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Ausgewählte Werke aus dem umfangreichen Schaffen 


BÜHNENWERKE 


Saul. Nach dem Drama von Alexander Lernet-Holenia in einem Akt op. 33 (1928/47) - Die Rückkehr 
des verlorenen Sohnes. Kammeroratorium in fünf Szenen op. 34 (Neufassung). Dichtung von Andre 
Gide, in der Übersetzung von Rainer Maria Rilke - Der Lübecker Totentanz. Ein Mysterienspiel, Verse 
nach alten Tafeln der Lübecker Marienkirche, op. 35 : Doktor Johannes Faust. Oper in drei Aufzügen 
op. 47 (Neufassung). Text von Ludwig Andersen - Die Kirmes von Delft. Ballett in drei Bildern. Legende 
aus der Breughel-Zeit, op. 48 - Odysseus. Oper in drei Akten op. 55. Dichtung von Rudolf Bach - Der 
Weg nach Freudenstadt. Ballade der Landstraße in fünf Bildern op. 66. Text von Sonia Korty - Don Juan 
und Faust. Oper nach Chr. D. Grabbe op. 75. Eingerichtet von Ludwig Andersen - Topsy. Ein Spiel nach 
einer Idee von Sonia Korty op. 76. Dialog Fred Schmitz - Notturno Montmartre. Ballett in vier Bildern 
von Robert Mayer - Die Witwe von Ephesus. Oper in einem Akt. Text nach einer Erzählung des Petro= 
nius von Ludwig Andersen - Die Brücke von San Luis Rey. Szenen nach der Novelle von Thornton 
Wilder. Für Funk und Bühne textlich eingerichtet von Gerhard Reutter. 


ORCHESTERWERKE 


Die Kirmes von Delft. Ballett=-Suite für großes Orchester op. 48 : Tanz=Variation für großes Orchester 
op. 76 - Notturno Montmartre. Suite aus dem Ballett für großes Orchester - Sinfonie für Streichorchester. 


CHORWERKE 


Der neue Hiob. Ein Lehrstück von Robert Seitz op. 37 : Der große Kalender. Oratorium für Sopran= und 
Bariton=Solo, gemischten Chor, Kinderchor, Orchester und Orgel ad lib. op. 43. Textfassung von Ludwig 
Andersen - Der glückliche Bauer. Eine Kantate nach Liedern von Matthias Claudius für ein= und zweis= 
stimmigen gemischten oder Männerchor mit Begleitung von Instrumenten op. 44 - Gesang des Deutschen 
Kantate nach Worten von Friedrich Hölderlin für Sopran= und Bariton=Solo, gemischten Chor und 
Orchester op. 49 : Chorfantasie in drei Sätzen nach Worten von Johann Wolfgang von Goethe für 
Sopran= und Bariton-Solo, gemischten Chor und Orchester op. 52 - Hochzeitslieder für vierstimmigen 
gemischten Chor und Klavier nach Texten aus Herders »Stimmen der Völker« op. 53 - Pandora. Kantate 
nach Goethes gleichnamigem Fragment für Sopran= und Bariton=Solo, gemischten Chor und Orchester 
op. 72 - Triptychon für Tenor=Solo, vierstimmigen gemischten Chor und Orchester. Gedichte von Fried= 
rich von Schiller. 


INSTRUMENTALWERKE 


Konzert für Klavier und Kammerorchester op. 19 - Konzert für Klavier und Orchester (2. Klavierkonzert) 
op. 36 - Symphonische Fantasie. Konzert für Klavier und Orchester (3. Klavierkonzert) op. 50 - Konzert 
in g-Moll in einem Satz für Klavier und Orchester (4. Klavierkonzert) op. 62 - Concertino für Klavier 
und Streichorchester op. 63 - Konzertvariationen für Klavier und Orchester - Konzert für Violine und 
Orchester op. 39 : Prozession. Dialog für Violoncello und Orchester. 


VOKALMUSIK 


Lyrisches Konzert nach venezianischen Sextinen von Eckart Peterich für Sopran, Flöte, Klavier, Streich= 
orchester und drei Pauken op.70 - Monolog der Iphigenie nach Worten von Johann Wolfgang von 
Goethe für eine Frauenstimme und großes Orchester op. 74 : Der himmlische Vagant. Lyrisches Porträt 
des Frangois Villon in der Übertragung von Klabund für Alt und Bariton mit Instrumenten - Spanischer 
Totentanz. Fünf Gedichte von Federico Garcia Lorca, deutsch von Enrique Beck, für zwei mittlere Sing= 
stimmen und Orchester - Aus dem Hohelied Salomonis. Concerto grosso für Alt, Viola, Klavier und 
Orchester - Weltlicht. Sieben isländische Gedichte von Halldör Laxness für eine tiefe Männerstimme 
mit Instrumenten : Die Weise von Liebe und Tod des Cornets Christoph Rilke nach Texten von Rainer 
Maria Rilke für eine mittlere Singstimme und Klavier op. 31 - Drei Gesänge nach Texten von Friedrich 
Hölderlin für eine tiefe Singstimme und Klavier op. 56 - Fünf Lieder nach Gedichten von Theodor Storm 
für eine tiefe Singstimme und Klavier op. 58 - Neun Lieder und Gesänge nach Gedichten von Gottfried 
Keller für eine hohe Singstimme und Klavier op. 59 - Drei Lieder nach Gedichten von Matthias Claudius 
für eine hohe Singstimme und Klavier op. 60 - Drei Lieder nach Gedichten von Clemens Brentano für 
eine hohe Singstimme und Klavier op. 61 - Sechs Gedichte aus Johann Wolfgang von Goethe »Westöst= 
licher Diwan« für Sopran und Bariton mit Klavier op. 73. 


Vollständiges Werkverzeichnis auf Wunsch 
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UR- UND ERSTAUFFÜHRUNGEN 


2. Sinfonie für Streichorchester (1958) 


22.35 Min. 


Uraufführung: 22. April 1960 Stuttgart, Orchester des Süddeutschen Rundfunks j 
Dirigent: Hans Müller-Kray 


Konzert für Violine und kleines Orchester 
(Concerto da camera) 
2, 2,2,2—2,0,0,0- Str. 
17 Min. 
Über go Aufführungen mit Denes Zsigmondy 


Die jüngste Aufführung in München am 13. Mai 1960 war ein großer Erfolg. Das 
begeisterte Publikum verlangte stürmisch ein da capo des Finale. 


Kammerkonzert für Oboe und Streichorchester (1957) 
13 Min. 


10 Aufführungen mit dem Solisten Heinz Holliger unter Leitung von Alain Milhaud 


Harald Genzmers Musik ist leicht verständlich nicht dadurch, daß sie tiefere Probleme 
umgeht und an der Oberfläche bleibt, sondern durch die seltene Begabung Genzmers, 
auch das Wesentliche einfach auszudrücken, seine Aussage so zu formulieren, daß sie 
das. verfeinerte wie das nicht vorgebildete Ohr anrührt. Das verhilft auch den neuesten 


Werken des Komponisten zu ihrem Erfolg bei allen Hörerschichten. 


Besonders leicht aufführbare Werke zu schreiben, die sowohl technisch wie in der 
Gestaltung von ernststrebenden Liebhaber-Orchestern zu bewältigen sind, war bei 


obigen Kompositionen das Bestreben Genzmers. 
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NZ FÜR MUSIK 


Unter Mitwirkung von Ernst Thomas, herausgegeben von Karl Amadeus Hartmann 


121. Jahrgang Heft 6/7 / Juni/Juli 1960 


GELEITWORT 

HıLpe MATHY: Die Handschrift des 16jährigen Robert Schumann . 

Hans HOLLANDER: Ein Brief Robert Schumanns . 

_ Dieter Kerner: Robert Schumanns Krankheit 

EDUARD MELKUS: Eine vollständige 3. Violinsonate Schumanns 

GERALD ABRAHAM: Schumanns Ouvertüre zu „Hermann und Dorothea“ . 

ERICH FLinscH: Ludwig Schuncke, Schumanns Freund und Mitbegründer der Neuen Zeitschrift für Musik 
InGrıp Samson: Otto Nicolai als Mitarbeiter Schumanns 

GEORG EısMANnN: Das Robert-Schumann-Haus in Zwickau 


Hermann Reutter zum 60. Geburtstag . 


Das MusIKLEBEN: Frankfurt a. M.: Weill—Hindemith— Londoner Philharmonie /.Berlirt: Passionsmusik, 
Uraufführung von Max Baumann — Musikpodium oder Arena? / Stuttgart: Alban 
Berg im Mittelpunkt der Tage zeitgenössischer Musik / München: Gerard Souzay / 
Essen: Chorverein — Presse — Rundfunk / Mühlhausen in Thüringen: Konzerte des 
Bachchors / Mailand: Bloch und Busoni in der Scala / Paris: Getanzter Balzac / New 
York: Novitäten im amerikanischen Musikleben . 


SCHALLPLATTEN 
BÜCHER 
NOTEN 


VORSCHAU / RÜCKSCHAU 


BILDER Aus dem Aufsatzheft des ı6jährigen Robert Schumann, $. 14/15 / Brief Robert Schu= 
manns an den schwedischen Musiker L. Norman / Ludwig Schuncke auf dem Toten= 


bett, Zeichnung von Emil Kirchner / Das Robert=Schumann-Haus in Zwickau / Räums, 


N lichkeiten im Robert-Schumann-Haus / Lotte Lenya und Karin von Aroldingen in „Die 
sieben Todsünden” von Kurt Weill (dpa) / „Der Zar läßt sich photographieren“ von 
Kurt Weill (Englert) / „Macbeth“ von Ernest Bloch / Jacqueline Rayet und Peter van 
Dijk in „La Peau de Chagrin” (Bernand) 
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Robert Schumann 


Zur 150. Wiederkehr seines Geburtstages am 8. Juni 1960 


Geleitwort 


Am 3. April 1834 erschien die erste Nummer der von Robert Schumann begründeten Neuen Zeitschrift für 
Musik. Schumann leitete die Redaktion dieser Zeitschrift fast zehn Jahre lang bis 1844 und ergriff dann 
nach langem Schweigen in der Nummer vom 28. Oktober 1853 letztmalig die Feder zu einem Aufsatz, 


in dem er die musikalische Welt auf das Genie des zwanzigjährigen Johannes Brahms hinwies, der mit 
den Worten schloß: 


„Es waltet in jeder Zeit ein geheimes Bündnis verwandter Geister. Schließt, die Ihr zusammen 
gehört, den Kreis fester, daß die Wahrheit der Kunst immer klarer leuchte, überall Freude und 
Segen verbreitend.” 


Diesem Ruf des Meisters folgte eine Anzahl an dem Schumannschen Geistesgut interessierter Persönlich= 
keiten, als sie am 6. Juli 1956 die Frankfurter Robert=Schumann=Gesellschaft begründeten, deren Mit-= 
gliederzahl inzwischen auf nahezu zweihundert anwuchs. Nach ihrer Satzung betrachtet es die Frank= 
furter Robert-Schumann=Gesellschaft als ihre Aufgabe, das Verständnis, die Liebe und die Forschung 
der Musik Robert Schumanns zu fördern und im Sinne Robert Schumanns zugleich zeitgenössischer 
Musik ihre Pflege angedeihen zu lassen. Die Frankfurter Robert-Schumann-Gesellschaft genießt hierbei 
maßgeblich die Unterstützung der traditionsgebundenen Frankfurter Museums-Gesellschaft, als deren 
Patenkind sie sich betrachtet. 


Dem kürzlich verstorbenen Komponisten Joseph Haas ist es zu verdanken, daß er von seinem Wohnsitz 
in München aus seinerzeit alsbald nach Gründung der Frankfurter Gesellschaft die Verbindung mit der 
Zwickauer Robert-Schumann-Gesellschaft herstellte, deren Präsident Vorstandsmitglied der Frankfurter 
Gesellschaft ist, wie auch umgekehrt der Vorsitzende der Frankfurter Gesellschaft dem Vorstand der 
Zwickauer Gesellschaft angehört. Diese Verbindung mit Zwickau hat sich in erfreulicher Weise im Laufe 
der Jahre entwickelt, indem durch gegenseitige Besuche und Gedankenaustausch eine rein kulturelle 
Verbindung sich gestaltet hat. 


Die heutige Festnummer der Neuen Zeitschrift für Musik ist ein Ausdruck dessen, daß deren Leitung 
dem Gedächtnis des Gründers anläßlich seines 150. Geburtstages in gebührender Ehrfurcht Rechnung 
trägt, und es ist der Frankfurter Robert=Schumann=Gesellschaft eine Ehre, hierzu mit diesem Grußwort 
ihre Glückwünsche auszusprechen. 


Max Flesch-Thebesius 
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Hilde Mathy 


_ Die Handschrift des 16jährigen Robert Schumann 


Die abgebildete Handschrift stammt aus dem im 
Besitz des Schott=Verlages, Mainz, befindlichen 
Aufsatzheft des 16jährigen Robert Schumann. Die 
Randbemerkungen und die unter dem Schluß- 
strich der zweiten Seite stehende Notiz sind Ein- 
tragungen des korrigierenden Lehrers. Der im 
Original links, beziehungsweise rechts geknickte 
Rand ist nur schwach sichtbar. Es könnte dadurch 
der Eindruck entstehen, als ob Schumann selbst 
die breiten Ränder eingehalten hätte, während im 
Gegenteil die Schrift den gegebenen Raum, der 
durch die geknickten Ränder entsteht, vollkommen 


ausfüllt, ja auf jeder Seite teilweise in den rech= 
ten Rand wie hineingequetscht ist, einmal auch 
über ihn hinausgeht. Das im Heft verwendete 
Papier ist ziemlich faserig. Es ist anzunehmen, 
daß die dadurch entstehenden leichten Zufließun= 
gen der Oberlängen auf glattem Papier zum Teil 
weggefallen wären, die Schrift also noch feiner, 
wenn auch durch den geringeren Widerstand viel= 
leicht etwas ungestörter sich gezeigt hätte. 

Es seien hier nur einige hervorstechende Merk-= 
male herausgegriffen, damit nicht durch eine zu 


differenzierte Analyse die Klarheit und, Geschlos= . 
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senheit des Charakterbildes verlorengehe. Da 
sich Schumann mit 16 Jahren noch im Stadium der 
Entwicklung befand, ist sowieso mit durch diese 
bedingten, sich später vielleicht verstärkenden 
oder abschwächenden Eigenschaften zu rechnen. 


Der Schumann=Biograph Ernst Müller (Robert 
Schumann, Walter-Verlag, Olten) schreibt: „Es 
gibt kaum einen Künstler, der, wie Schumann, 
ausgerüstet mit den Waffen der Ethik, den Kampf 
mit einem widerstandserfüllten Dasein aufnahm, 
um ihn in so beispielhafter Reinheit makellos und 
unbefleckt zu Ende zu führen.” Man denke bei 
dem widerstandserfüllten Dasein nur an die inne= 
ren und äußeren Konflikte, bis Schumann sich zu 
dem Beruf des Musikers entschließen durfte und 
konnte, an die so unerfreulichen Auseinander= 


setzungen mit dem Vater von Clara Wieck, an 
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die Enttäuschungen, die er in Düsseldorf als Diri- 
gent erlebte, an die Belastungen durch die später 
so große Familie und nicht zuletzt an seine Krank= 
heit, deren Art heute noch umstritten ist und die 
sich bereits auf einer Reise durch Rußland im 
Jahre 1844 mit ihn stark irritierenden und depri= 
mierenden Schwindelanfällen und Angstzuständen 
leise anbahnte. Die Frage erhebt sich, womit 
Schumann ausgerüstet war, um solchen Schwierig 
keiten und Widerständen wirksam zu begegnen. 
Da man von seinem tragischen Ende weiß, ist es 
schwer, sich von dieser Kenntnis zu befreien und 
ganz unvoreingenommen an die Schrift heran= 
zugehen. 

Es ist erstaunlich, wie schon die Schrift des so jun= 
gen Schumann eine seelische Konstitution offen= 
bart, die zweifellos den Schwierigkeiten, die sich 


in Schumanns Leben auftürmten, nicht recht ge= 
wachsen war. Die äußerst feingliedrige, in ihrem 
Bewegungsablauf vibrierende, aber auch leicht ge= 
störte Schrift beweist, wie unerhött sensibel schon 
der I6jährige war. Dazu kommt die in den Kurz= 
buchstaben sehr kleine Schrift, die in enger Ge= 
drängtheit den Raum bis ins Letzte ausfüllt. Hier 
zeigen sich die „Waffen der Ethik“. Der beschei= 
dene, anspruchslose Mensch,‘ der sich in gehor- 
samer Zuneigung (Rechtsschräglage) dem Raum, 
nämlich seiner Umwelt und Umgebung, anpaßt. 
Er bringt es nach Beendigung der Schulzeit 1827 
nicht fertig, seinen eigenen Wunsch, Musiker zu 
werden, entgegen den Wünschen seiner Eltern, 
vor allem seiner Mutter — sein Vater war 1826 
gestorben — durchzusetzen. Er besaß also damals 
nicht die Freiheit und Großzügigkeit (fehlende 
Weite), aber auch nicht die innere Selbstsicher= 
heit (fehlende Stabilität des Striches, dazu Klein-= 
heit der Mittelzone), sich durchzusetzen. Der 
rechte Rand wird nur einmal überschritten, was 


immerhin den Wunsch nach dieser Freiheit zeigt. 


In seiner übergroßen Sensibilität wird Schumann 
durch solch innere Konflikte stark überfordert. 
Die absinkende Zeile — man beachte, daß schon 
die 1. Zeile der 2. Seite um !/g Zentimeter ab= 
sinkt — beweist, daß Schumann sich von alldem 
sehr bedrücken läßt, und der gequetschte rechte 
Rand, wie unermüdlich, aber bis zum Rand seiner 
Kräfte er bemüht ist, seine ihm von außen und 
innen aufgetragenen Pflichten zu erfüllen. Eben 
jene Waffen der Ethik sind es, die ihn mit Verant= 
wortlichkeit handeln und eine tiefe Verpflichtung 
zur Wahrhaftigkeit empfinden lassen. In der 
Schrift des jungen Schumann, aber auch in spä= 
teren Schriften finden wir keine Zeichen einer, 
auch nur angedeuteten, Unwahrhaftigkeit. 


Die Dichte des Schriftbildes, die teilweise zum 
Ineinandergreifen der Zeilen führt, was das Bild 
etwas unklar macht, beweist, daß Schumann bild= 
haftes Vorstellungsvermögen besitzt. Er wird 
förmlich bedrängt von auf ihn einstürmenden 
Bildern, die er schon in jungen Jahren dichterisch 
zu bewältigen versucht, so daß er sich oft überlegt, 
Dichter und Schriftsteller zu werden. Zum anderen 
aber zeigt der sehr enge Zeilenabstand, daß 
Schumann damals noch nicht den nötigen Abstand 
zu sich selbst gefunden hat, um seinen Weg in 
aller Klarheit und Konsequenz zu sehen, daß er 
ihn auch entgegen den Forderungen seiner Um= 
‘welt einschlagen könnte. Darum ergreift er, nicht 
lange nach der Entstehung der abgebildeten Schrift, 
das juristische Studium, obwohl er in jener Zeit 
. seinem Tagebuch anvertraut: „Was ich eigentlich 
bin, weiß ich selbst noch nicht klar. Phantasie, 
glaub’ ich, habe ich, und sie wird mir auch kaum 
abgesprochen werden. Ich kann niemals den 
Faden logisch fortführen, den ich vielleicht gut 


angeknüpft habe.” Wie falsch nach solcher Er= 


kenntnis gerade die Wahl des Jura-Studiums war, 
liegt auf der Hand. Daß Schumann Phantasie 
besaß, geht aus den gelegentlichen Schwüngen 
und Bereicherungen hervor. Man sehe auf Seite 1, 
1. Zeile, das „O“ in „Ort“, auf Seite 2, A. Zeile, 
das „P“ von „Parthie” und auch am „C“” von 
„Charakter“ in der 5. und 8. Zeile. Oder aber 
die schwungvollen Einbindungen der U-Bogen, 
etwa im zweiten „u“ von „Hauptpunkt” in der 
3. Zeile der 1. Seite oder am „u“ von „gut“ in 
der 9. Zeile der 2. Seite oder ebenda in der 16. 
Zeile in „auf“. Eigenartig ist, wie entgegen der 
sonst so zarten, drucklosen Schrift eben jene 
Schwünge in den oben genannten Großbuchstaben 
starken Druck aufweisen. Das zeigt, daß sich in 
der empfindsamen Natur Schumanns Affekte an- 
stauen. Er will sie auf Grund seiner ganzen ethi- 
schen Haltung meistern, aber gelegentlich kommt 
es dann doch zu einer heftigen Reaktion. Außer- 
dem wird aber auch eine im Grund gar nicht vor- 
handene Kraft demonstriert, mit der Schumann 
glaubt, seine Durchsetzungsfähigkeit beweisen zu 
müssen. 


Daß diese noch auf etwas schwachen Füßen steht, 
zeigt das gleichsam in der Luft schwebende „F” 
in „Füßen“ in der 4. Zeile von unten der 1. Seite, 
dessen recht schwungvolle Schleife, wie manche 
ähnliche, den Versuch darstellt, diese Schwäche 
durch geistige Aktivität und Gewandtheit zu 
überbrücken. Aber auch der gelegentliche Span= 
nungsverlust in der Strichführung zeigt, daß die 
Stabilität Schumanns nicht allzu groß ist. Man 
beachte die Unterlängen im „j“ von „jene“ auf 
der 1. Seite, 9. Zeile, oder in den beiden „h“ von 
„schwach“ 2. Zeile, 2. Seite, oder das „g“ und „h” 
in „gleich“ der 7. Zeile oder das „g” in „gut“ in 
der 9. Zeile. Die Unterlängen der genannten Wör= 
ter erscheinen oft wie nach links verweht, ein 
Zeichen von Entmutigung, aber auch von Ermü= 
dungserscheinungen. Trotz aller inneren Ermah- 
nungen, die Schumann sich gewiß oft vorhält, ist 
er eben doch nicht immer in der Lage, die Wider= 
stände, die ihm das Leben in den Weg legt, ohne 
solche Überforderungserscheinungen zu bewäl= 
tigen. 

Man sieht sich bei der Analyse der Schrift somit 
ganz zwangsläufig vor die Frage gestellt,. wieweit 
schon im jungen Schumann Voraussetzungen vor= 
handen waren, die als Grundlage seiner späteren 
Krankheit gewertet werden könnten. Die große 
Sensibilität, verbunden mit der inneren Verpflich- 
tung zu einem reinen und wahrhaften Leben, dazu 
sein „widerstandserfülltes Dasein“, all dies ist 
zweifellos eine etwas unglückliche Konstellation, 
zu deren Bewältigung es einer größeren seelischen 
Belastbarkeit, als sie Schumann besaß, bedurft 
hätte. 


187 


‚Hans Hollander 


Ein Brief R.Schumanns an den schwedischen Musiker L.Norman 


Dieser Brief ist ein charakteristisches Dokument 
von Schumanns Hilfsbereitschaft jungen Künstlern 
gegenüber — jener neidlosen und begeisterungs= 
fähigen Intuition, die ihn auch zu seinem über- 
zeugten Eintreten für Brahms, Chopin und Berlioz 
veranlaßt hat. Der Empfänger dieser kurzen Nach= 
richt war ein schwedischer Musiker, Friedrich 
Wilhelm Ludwig Norman, der von 1848 bis 1853 
am Leipziger Konservatorium unter Moscheles, 
Hauptmann und Rietz studierte und Schumann 
einige seiner frühen Kompositionen zur Ansicht 
gesandt hatte. Schumann reagierte mit aufmun- 


 terndem Interesse für den jungen Mann; wie es 


scheint, hebt mit dieser Nachricht die für Norman 
so wichtige Beziehung zu Schumann an, dessen 
Befürwortung die Veröffentlichung der „Zwei 
Klavierstücke” des Schweden durch den Leipziger 
Verlag Kistner im nächsten Jahre 1851 zur Folge 
hatte. 

Ludwig Norman, 1831 in Stockholm ‚geboren, 
zeigte frühzeitig außergewöhnliche musikalische 
Anlagen, so daß er bereits als Elfjähriger einen 
Band Lieder veröffentlichen konnte. Schumanns 
Eintreten für Norman verhalf diesem nicht nur 
dazu, im deutschen Musikleben Fuß zu fassen, 
sondern auch noch andere Kompositionen in 
Deutschland herauszubringen. Sein Oeuvre enthält 
vier Symphonien, vier Ouvertüren, neun Kan= 
taten und Chorwerke, reichhaltige Kammermusik, 
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darunter je ein Oktett, Sextett und Quintett, sechs 
Streichquartette, Klavierstücke und Lieder. Nach 
Vollendung seiner Leipziger Studien kehrte er 
nach Stockholm zurück, wo er als angesehener 
Dirigent des königlichen Orchesters (bis 1879) und 
als Lehrer am Konversatorium wirkte, Er starb 
vierundfünfzigjährig, im Jahre 1885. 

Norman war mit der Violinistin Wilma Neruda 
(1839-1911) verehelicht. Nach seinem Tode hei= 
ratete diese den durch die Gründung des Sympho-= 
nie-Orchesters in Manchester berühmt gewordenen 
Charles Halle. Einige ihrer Nachkommen leben in 
England; in einem freundlichen Dorf nahe der 
Nordküste von Devonshire wurde dem Schreiber 
dieses Berichtes der Brief Schumanns an Ludwig 
Norman vorgelegt. Das Autograph befindet sich 
in einem ledergebundenen Album aus Normans 
Besitz, einer stattlichen Sammlung von Ein= 
tragungen musikalischer Zeitgenossen, wie Edvard 
Grieg, Ignaz Moscheles, Niels Gade und anderer. 


Schumanns Brief lautet: 


Lieber Herr Normann, 

Was ich von Ihren Compositionen gesehen, hat 

mir alles große Freude gemacht. Wollen Sie Sich 

selbst nicht auch einmal sehen laßen und von den 

anderen Compositionen, von denen Sie mir sagten, 

einiges mitbringen? Ihe 
ergebener 


d. 7. Juni 1850. R. Schumann 
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Robert Schumanns Krankheit 


Robert Schumanns Vater starb im Alter von 
53 Jahren „an den Folgen eines tief eingewurzel- 
ten Nervenübels“, seine Mutter soll mit zunehmen= 
den Jahren an Depressionszuständen gelitten 
haben. Seine Schwester Emilie beging im Alter von 
19 Jahren Selbstmord. Schumanns drei Brüder 
haben, wie auch später die drei eigenen Söhne, die 


fünfte Lebensdekade kaum überlebt. 


Bereits vom 15. Lebensjahr an wurde der bisher 
lustige und gesellige Knabe, nicht zuletzt durch 
den frühen Tod des Vaters und der Schwester 
(später durch den Verlust des Bruders Julius und 
der Schwägerin Rosalie), verschlossen und schweig= 
sam. In den Tagebüchern des Gymnasiasten finden 
sich schon viele Eintragungen, die auf seelische 
Ausnahmezustände hindeuten, und als Schumann 
nach überstandenem Gymnasialabitur und einigen 
Semestern Jura 1830 zu Friedrich Wieck nach Leip= 
zig reiste, dauerte es nicht lange, bis es zu einer 
Versteifung der Finger kam, da Schumann beim 
Üben den vierten Finger in eine Schlinge legte, um 
so die Unabhängigkeit der ganzen Hand zu for= 
cieren. Heftiger Blutandrang nach dem Kopf, un= 
aussprechliche Angst, Vergehen des Atems und 
augenblickliche Sinnesohnmachten stellten sich 
schon früh ein, 1837 glaubte Schumann den Ver= 
stand zu verlieren und sprach offen mit Clara über 
die „ganz dunkle Seite seines Lebens”. Auch nach 
seiner Vermählung im Jahre 1840 schwanden diese 
Symptome nicht, sie meldeten sich verstärkt nach 
seelischen Belastungen und beruflichen Mißerfol-= 
gen. Im Anschluß an die Rußland-Tournee 1844 
traten bei dem bettlägerigen Kranken Vergiftungs= 
angst und Todesfurcht, ja sogar eine Scheu vor 
metallenen Gegenständen hinzu. 1846 beobachtete 
er beängstigende Hörstörungen, Schumann ver= 
nahm ein beständiges Singen und Brausen in beiden 
Ohren, erst ein Kuraufenthalt auf Norderney ver= 
schaffte ihm Linderung, aber das Schachspiel, in 
dessen Gefolge er häufig ohnmächtig geworden 
war, mußte Schumann nun ganz aufgeben. 


Schon kurze Zeit nach seinem Einzug in Düssel- 
dorf erschienen die alten Beschwerden in verstärk= 
tem Maße, Rheinbäder und Erholungsreisen ver= 
mochten nach 1850 bei dem sichtlich alternden Pa= 
tienten nur vorübergehende Besserung zu bringen. 
Im Juli 1853 befiel ihn ein „Nervenschlag”, und 
der behandelnde Arzt konstatierte: „Das ist ein 
verlorener Mann, der hat ein unheilbares Gehirn= 
leiden.” Ende 1853 spitzten sich die Verhältnisse 
in Schumanns Leben in dreifacher Hinsicht drama-= 
tisch zu: Als städtischer Musikdirektor in Düssel= 
dorf war er praktisch ausgebootet worden, Clara 
und Joachim lehnten unverblümt die Aufführung 
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des neuen Violinkonzertes ab, und abgesehen von 
den beruflichen Mißerfolgen konnte es Schumann 
nicht verborgen bleiben, daß sich Claras Zuneigung 
zu Johannes Brahms, der Ende September 1853 
nach Düsseldorf kam, nicht nur auf künstlerische 
Ambitionen beschränkte. In dieser verzweifelten 
Situation unternahm der vorzeitig verbrauchte und 
abgebaute Kranke einen Selbstmordversuch, den 
uns seine Tochter Eugenie in erschütternder Ein-= 
dringlichkeit schildert: 

Zuletzt sah ich meinen Vater an jenem Tag, als er 
aus dem Hause ging, um sich das Leben zunehmen. 
Ich hatte eine Weile vor der Mutter Schreibtisch 
gesessen, da öffnete sich die Tür des Neben= 
zimmers, und mein Vater stand darin in seinem 
Schlafrock. Sein Gesicht war ganz weiß — als er 
mich erblickte, schlug er beide Hände vor das 
Gesicht und sagte „Ach Gott!” — Darauf ver= 
schwand er wieder. Ich ging in des Vaters Stube — 
sie war leer. Als ich nun auf die Straße kam, sah 
ich von weitem einen großen Troß Menschen mit 
viel Lärm mir entgegenkommen (Schiffer hatten 
ihn aus dem Fluß gezogen), und als ich näher kam, 
erkannte ich meinen Vater, der von zwei Männern 
unter den Armen gestützt wurde, und der die Hände 
vor sein Gesicht hielt... Mein Vater bekam nun 
einen Wärter, und nach wenigen Tagen (am 
4. März) wurde er eines morgens in einer Droschke 
fortgebracht. Wir Kinder standen oben am Fenster 
und sahen ihn einsteigen. Die Droschke wurde in 
den Hof gefahren, um Aufsehen zu vermeiden. 
Dr. Hasenclever und der Wärter stiegen zu ihm 
ein. Uns Kindern hatte man gesagt, unser Vater 
würde in kurzer Zeit ganz gesund wieder heim= 
kommen, die Mädchen aber, die bei uns standen 
und mit zusahen, weinten. 


Schumann hatte zuletzt selbst auf seine Einliefe= 
rung in die Heilanstalt von Endenich bei Bonn ge= 
drängt, weil ihn daheim quälende Gehörshallus= 
zinationen überfallen hatten und Schumann vor 
Schmerzen schrie. In der Heilstätte besserte sich 
sein Zustand sehr rasch, die Halluzinationen ver= 
schwanden, Schumann war nur leicht räumlich des= 
orientiert. Doch kehrten die Beängstigungen in 
Anbetracht dessen, was hinter ihm lag, noch oft 
wieder, der Kranke ging dann unruhig im Zimmer 
auf und ab, kniete zuweilen nieder und rang die 
Hände. Schon im Spätsommer 1854 machte er auf 
die Besucher wieder einen völlig normalen Ein= 
druck, Schumann unternahm größere Spaziergänge 
und komponierte auch, darunter den Choral „Wenn 
mein Stündlein vorhanden ist, aus dieser Welt zu 
scheiden”. Freunde besuchten den Kranken wieder= 
holt, Clara hingegen, nach welcher er sich in der 
. 
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ersten Zeit überhaupt nicht erkundigte, fand erst 
kurz vor Schümanns Ende Gelegenheit, zu ihm zu 
reisen. 


Mitte Mai 1855 kam Bettina von Arnim und schrieb 
in klarer Erkenntnis der Situation an die Düssel- 
dorfer Familienangehörigen: 


Er sagte mir mit Worten, die er nur mit Mühe aus= 
sprechen konnte, das Reden sei ihm immer schwe= 
rer geworden, und nun er seit länger als einem Jahr 
mit niemand mehr spreche, habe dieses Übel noch 
zugenommen. Er unterhielt sich über alles, was 
ihm Interessantes im Leben begegnete...er ist 
einzig angestrengt, sich selbst zu beherrschen, 
allein, wie schwer wird ihm dies, wo er von allem, 
was ihm heilsam und ermunternd sein könnte, ge= 
schieden bleibt? Man erkennt deutlich, daß sein 
überraschendes Übel nur ein nervöser Anfall war, 
der sich schneller hätte beenden lassen, hätte man 
ihn besser verstanden, oder auch nur ge= 
ahnt, was sein Inneres berührt. Ich 
höre mit Freuden, daß Sie ihn recht bald wieder im 
Kreise seiner Familie erwarten, und diese Rück- 
kehr zu den Seinen erfüllt seine ganze Sehnsucht. 


Doch jener letzte Vorschlag stieß in Düsseldorf auf 
wenig Gegenliebe, auch zu einem Milieuwechsel 
konnte man sich nicht entschließen, obwohl Schu= 
mann brieflich darauf drängte: 


Ganz fort von hier! Über ein Jahr seit dem 4. März 
ganz dieselbe Lebensweise und dieselbe Aussicht 
auf Bonn. Wo anders hin! Überlegt es euch! Ben= 
rath ist zu nah, aber Deutz vielleicht oder Mühl- 
heim (Brief vom 11. März 1855). 


Als Schumann merkte, daß seinem Anliegen nicht 
entsprochen wurde, sank er zunehmend in Lethar- 
gie. Im Sommer 1855 erblickte ihn sein Freund 
Wasielewski durch eine geöffnete Tür am Klavier: 
Da war es denn herzzerreißend, den edlen, großen 
Mann in voller Gebrochenheit seiner geistigen und 
physischen Kräfte sehen zu müssen... . Schon jetzt 
traten neben Geruchs=- und Geschmacksstörungen 
stärkere Schwellungen an den Füßen auf, und Schu= 
mann kam mehr und mehr von Kräften. Da ihm 


- ‚keine andere Möglichkeit der Beschäftigung blieb, 


befaßte er sich mit der alphabetischen Zusammen-= 
stellung von Städte- und Ländernamen aus einem 
großen Atlas, den ihm Brahms zum Geburtstag 
schenkte. 

Beim letzten Besuch Claras am 27. Juli 1856 konnte 
Schumann sich kaum noch bewegen und brachte 
mühsam die Worte: „Meine — — ich kenne“ heraus. 
Während des 28. Juli kamen fortgesetzt schwere 
Krämpfe am ganzen Körper hinzu, welche Brahms 
und Clara durch das kleine Fenster in der Wand 
wahrnahmen. Seit Wochen hatte Schumann fast 
jede Nahrungsaufnahme verweigert, jetzt nahm er 
aus Claras Hand doch noch etwas Wein und Gelee. 
Am Dienstag, dem 29. Juli, wurde Schumann von 
seinem Leiden erlöst. In Claras Aufzeichnungen 
steht: Seine letzten Stunden waren ruhig, und so 
schlief er auch ganz unbemerkt ein, niemand war 
in dem Augenblick bei ihm. Ich selbst sah ihn erst 
eine halbe Stunde später ... 


Robert Schumanns Krankheit hat in den letzten 
hundert Jahren eine sehr wechselnde Beurteilung 


erfahren. Die Vermutungsdiagnose „Paralyse” 
(auf der Basis einer syphilitischen Erkrankung) 
wurde schon vor dem ersten Weltkrieg verlassen. 
Auch später geprägte Krankheitsbegriffe wie 
„Schizophrenie“ und „manisch=depressives Irre= 
sein“ befriedigten in keiner Weise, da sie immer 
nur ein Partialgeschehen im Verlauf des Gesamt= 
leidens umrissen und die meisten Beobachter ganz 
übersahen, daß Robert Schumann seit seiner 
Jugend von der Natur gekennzeichnet worden war. 
Seit dem Jahre 1943, als H. Kleinebreil erstmals in 
einer Dissertation auf die Möglichkeit hinwies, daß 
bei Robert Schumann sehr wahrscheinlich schon 
von 1837 an ein Bluthochdruck vorlag, hat sich eine 
grundlegende Wandlung in der ärztlichen Auf- 
fassung auch seiner letzten Krankheit, die ihn über 
zwei Jahre in die Heilanstalt verbannte, angebahnt. 
Zusammen mit den mimischen Veränderungen ist 
die Vermutung, daß es bei Schumann schon früh= 
zeitig zu einer Arteriosklerose der Gehirngefäße 
und einem allgemeinen vorzeitigen Abbau der 
Kräfte kam, in der Tat gerechtfertigt. Robert Schu= 
mann dürfte demnach nicht als Geisteskranker an= 
zusehen sein, sondern bei dem psycholabilen Patien- 
ten trat angesichts einer ungewöhnlich großen Zahl 
von Konfliktsituationen Anfang 1854 eine Psychose 
mit schizophrenen Zügen auf, die sich in der Heil= 
anstalt sehr rasch zurückbildete; derartige arterio= 
sklerotische Psychosen auf der Grundlage‘ eines 
Bluthochdrucks stellen nichts Ungewöhnliches dar 
und werden nicht selten schon jenseits des 40. Le= 
bensjahres beobachtet. So wie er 20 Jahre zuvor 
beim Scheitern der Virtuosenpläne in die Krankheit 
des „Fingerübels“ geflüchtet war, floh Schumann 
jetzt in die Krankenanstalt, wo er fern von seiner 
Familie, für welche er nicht mehr repräsentabel 
war, mit der Zeit den Pensionierungstod starb. 
Niemand erkannte das eindeutiger als die sen= 
sible Bettina von Arnim, die zwischen den Zeilen 
ganz unmißverständlich darauf hinwies, daß Robert 
Schumanns Leiden im Grunde nur eine momen= 
tane Kurzschlußreaktion darstellte. Allerdings 
kann die Frage, ob wohl noch eine grundlegende 
Wandlung im Krankheitsverlauf bei dem hoch 
gradig abgebauten Manne dann eingetreten wäre, 
wenn man ihn zu den Seinen zurückgeholt hätte, 
nur schwerlich mit ja beantwortet werden, da 
solche Fälle später in das monotone Zustandsbild 
der senilen Demenz einmünden. 


Waren die Lebensschicksale der Komponisten im 
Zeitalter der Romantik mehr oder weniger tra= 
gische Einzelschicksale, erfüllte sich im Dasein der 
Familie Schumann eine in ihrer Art einmalige 
Familientragödie. Durch den Untergang dieses 
Komponisten im Wahnsinn als einem Scheitern am 
übermenschlichen Auftrag, als prometheischer 
Opfertod, ist seine Leidensgeschichte stets breite= 
ren Kreisen bekannt geblieben und hat ihm eine 
hohe persönliche Popularität gesichert. Inunermüd= 
lichem Fleiß und mit unglaublicher Willensanstren= 
gung trotzte dieser romantischste aller roman= 
tischen Musiker, dessen Geistesgaben der Kultur- 
welt Großes schenkten, einem jahrzehntelangen 
körperlichen Zerfall, der sich schon in einer dele= 
tären Naturanlage angekündigt hatte. 


An DE A a N a ee ar ai FT a 


Eduard Melkus 


Eine vollständige 3. Violinsonate Schumanns 


Die Entstehungsgeschichte dieser Sonate ist sehr 
interessant. Bekanntlich wurde als 3. Violinsonate 
Schumanns bisher die sogenannte „F=A=E-Sonate“ 
bezeichnet, die eine „Gemeinschaftsarbeit” Schu= 
manns und seiner Freunde war. Diese Sonate ent= 
stand in Erwartung eines Konzertes, das Joseph 
Joachim am 27. Oktober 1853 in Düsseldorf unter 
der Leitung Schumanns geben sollte. Wie Albert 
Dietrich, ein Lieblingsschüler Schumanns, berich= 


- tete, war es Schumann, der „in heiterer Stimmung“ 


den Vorschlag machte, Joachim, den berühmten 
Geiger und gemeinsamen Freund, mit einer Violin= 
sonate zu überraschen, zu der Dietrich und Brahms 
je einen Satz komponieren sollten. Als thema= 
tischen Grundgedanken wählten die Freunde f-=a=e 
nach Joachims Wahlspruch „Frei aber einsam” und 
vereinbarten, daß Dietrich den ı. Satz und Brahms 
das Scherzo, Schumann aber den langsamen Satz 
und das Finale zu schreiben hätten. Das Thema 
sollte in allen Sätzen verarbeitet werden, doch ge= 
schah dies nur teilweise. Dem Ganzen setzte Schu= 
mann die Widmung voran: „F=A=E. — In Erwar= 
tung der Ankunft des verehrten und geliebten 
Freundes Joseph Joachim schrieben diese Sonate 
Robert Schumann, Albert Dietrich -u. Joh. Brahms.” 
Die Ankunft und die Tage mit Joachim waren dann 
ein wahres Fest des Freundeskreises, und am Tage 
nach dem Konzert wurde die Sonate Joachim über- 
reicht, der sie mit Clara Schumann vom Blatt 
spielte und dabei jeweils die Komponisten erraten 


mußte. 

Schumann hat sofort gefühlt, daß diese „Pasticcio= 
Sonate“ mehr ein Kuriosum — als das sie auch in 
die Musikgeschichte eingegangen ist — denn ein 
wahrhaft künstlerisches Ganzes war. Bei aller 
edlen Erfindung fehlte dem 1. Satz von Dietrichs 
Komposition doch jener genialische Zug, der 
Schumanns Werke auszeichnet. Sein Satz, ein 
langes, meist lyrisch gehaltenes Allegro, hätte 
noch 'sehr der straffenden Hand eines wirklichen 
Meisters bedurft. Das Scherzo von Brahms stand 
gar in völliger Durchbrechung der Sonaten=Tonart 
a-Moll in c=Moll! Nur allzu offensichtlich hatte 
Brahms auf eine schon vorhandene Komposition 
zurückgegriffen. So begann Schumann schon am 
nächsten Tage die Nachkomposition des ı. Satzes 
und schrieb auch ein Scherzo in der Nachbartonart 
d=-Moll dazu. Schumanns Eintragungen im Tage- 
buch von 1853 über die Sonate lauten: 


15. Oct. Idee zu einer Sonate für Joachim 
22. Oct. Intermezzo für die Joachim=Sonate 
23. Oct. Finale der Sonate fertig 


28.Oct. Gegen Abend die F=A=E-Sonatenüber- 
raschung 
29. Oct. Am ı. Satze der Sonate 


31. Oct. Fertig mit der Sonate für Violine 


Das Manuskript trägt die Überschrift: „3. Sonate“ 
und nach dem Scherzo die Eintragung „ı. Nov. 53“. 
Verschiedene, im Manuskript erkennbare Kor- 
rekturen mögen am ı. November erfolgt sein, 
worauf Schumann dieses Datum unter die Sonate 
schrieb. Über die Irrtümer, die aus der flüchtig 
geschriebenen Jahreszahl entstanden sind, wird 
noch im weiteren Verlauf zu sprechen sein. 


Am 2. November schrieb Clara an Joachim: „Ro= 
bert ist fleißig. Er hat zu der bewußten Sonate 
noch einen ersten und dritten Satz komponiert.” 


Am 6. November sandte Dietrich die F=A=E- 
Sonate an Joachim mit den Worten: „Hiermit 
erhältst Du das Manuskript-Exemplar unserer 
dreieinigen Sonate.“ 


Die zwei nachkomponierten Sätze müssen bald 
darauf gefolgt sein, denn am 29. November be= 
stätigte Joachim den Empfang in einem Brief an 
Schumann: „Die Ergänzung der Sonate paßt 
prächtig in ihrer konzentrierten und energischen 
Weise zu den übrigen Sätzen. Das ist jetzt freilich 
ein anderes Ganzes!” 


Inzwischen waren die Auseinandersetzungen 
Schumanns mit dem Düsseldorfer Musikverein in 
das entscheidende Stadium getreten, und Schu= 
mann wurde dadurch wohl aus seinem letzten 
Schaffensrausch gerissen, dem wir neben der 
3. Violinsonate u. a. das Violinkonzert, die „Mär- 
chenerzählungen” (op. 132) und die „Gesänge der 
Frühe” (op. 133) verdanken. Der völlige Zusam-= 
menbruch im Februar 1854 verhinderte Schumann, 
seine letzten Werke zur Herausgabe vorzubereiten. 
Nach seinem Tode aber kamen anscheinend die 
ihm zunächst Gestandenen, Clara, Brahms und 
Joachim, überein, eine Veröffentlichung "dieser 
letzten Werke, soweit sie nicht schon durch Schu= 
mann eingeleitet war, „als seines Genies unwür= 
dig“ zu verhindern. 


Die Bestätigung dessen finden wir in einem Brief 
von Brahms an Clara aus dem Jahre 1860 über die 
Herausgabe des Requiems und der Messe: „Die 
Werke sind der Art, daß es zu große Arroganz 
wäre, durch mein Urteil und meinen Rat die Her= 
ausgabe zu verhindern. Sie sind nicht aus der 
letzten Zeit und von Schumann selbst zum Druck 
bestimmt und vollständig vorbereitet, wer hat das 
Recht, da hineinzureden? Aber wieder ist es zu 
entschuldigen und nimmer übel zu deuten, wenn 
man bei einem so geliebten und verehrten Mann 
gern sorgte, wenn auch zu unbescheiden, der 
Unsterblichkeitskranz, den er sich selbst gewun= 
den, möge aus lauter unverwelklichen Blüten be= 
stehen.“ Diese Worte beinhalten den Entschluß, 
alle Werke der letzten Zeit und die nicht bereits 


zum Druck vorbereitet waren, auf jeden Fall zu= ' 


rückzuhalten. 
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Bre entsprechende Haltung nahm Joachim 1898 
in seiner Beschreibung des Violinkonzertes ein, die 
er Andreas Moser auf dessen Anfrage gab: „Der 
Umstand, daß es nicht veröffentlicht worden ist, 
wird Sie von selbst zu dem Schluß bringen, daß 
man es seinen vielen herrlichen Schöpfungen nicht 
ebenbürtig an. die Seite stellen kann..., doch 
durfte gewissenhafte Freundessorge für den Ruhm 
des geliebten Tondichters nie einer Publikation 
das Wort reden...” 


Es muß betont werden, in welchem Gegensatz 
diese Urteile nach Schumanns Tod zu den begei- 
sterten Äußerungen zu Lebzeiten des Meisters 
stehen. Joachims Brief über die Ergänzung der 
Sonate wurde bereits zitiert. An den fünf Roman- 
zen für Cello und Klavier, die bis heute als ver- 


. schollen gelten, „freuten sich“ Joachim und 


Brahms, wie es in einem anderen Brief an Schu= 
mann lautet. Über das Thema mit Variationen in 
Es-Dur für Klavier schrieb Brahms, der darüber 
seine Variationen op. 23 komponiert hatte, noch 
1893 im Vorwort zum Supplement-Band der 
Schumann-Gesamtausgabe: „Das . Thema ist 
eigentlich Schumanns letzter musikalischer Ge= 
danke. Er fügte auch fünf Variationen hinzu, von 
deren Mitteilung hier abgesehen wird. Sagt doch 
gerade an dieser Stelle die leise, innige Melodie 
genug. Wie ein im Entschweben freundlich grü= 
ßender Genius spricht sie uns an...” Die Varia= 
tionen, die hier unterdrückt wurden, waren aber 
nach Claras Bericht in ihrem Tagebuch „ebenso 
rührend, ergreifend“. Darüber hinaus ist dieses 
Thema nur eine Reminiszenz an das herrliche 
Adagio des Violinkonzertes — das nicht veröffent- 
licht werden durfte, „so vielumworben es auch von 
Verlegern war“, wie Joachim in dem oben er= 
wähnten Brief an Moser zugibt. 


Sicher ist, daß Clara — durch ihre finanzielle Not- 
lage gezwungen — an jeder Herausgabe eines 
Werkes Roberts interessiert sein mußte. Daß sie 
aber die Entscheidung darüber den Freunden über- 
ließ, ist ein bedeutsames Eingeständnis, daß sie zu 
den letzten. Schöpfungen Roberts keine innere 
Beziehung hatte. Zögernd schrieb sie am 7. Oktober 
1853 über das Violinkonzert: „...doch wage ich 
mich nicht eher darüber auszusprechen, als bis ich 
es erst einmal gehört. Das Adagio und der letzte 
Satz waren mir gleich ganz klar, nicht so ganz der 
erste.“ Der feine Kontakt zwischen den Gatten 
hatte schon in den letzten Jahren der vierzehn- 
jährigen Gemeinschaft mit Robert gelitten. Unsere 
Kenntnis von Schumanns letzten Jahren basiert 
fast ausschließlich auf Berichten des engsten Ver- 
trautenkreises, und diese müssen nicht immer ob= 
jektiv gewesen sein. Selbst in den überlieferten 
Dokumenten jedoch zeichnet sich diese Krise ab: 
so hatte Claras künstlerisches Ehrgefühl schon seit 
Jahren unter den gereizten und oft sehr schroffen 
Urteilen Roberts zu leiden gehabt. Sie notiert ein-= 
mal bei solcher Gelegenheit am 9. November 1850: 
„Ich weiß kaum mehr, wie ich spielen soll.” Dann 
wieder lobte er ihr Spiel überaus. Seine Kritik 
dürfte aber nicht unberechtigt gewesen sein; dies 
wird durch ein hartes Urteil Hanslicks bei einem 
späteren Auftreten Claras bestätigt, „Clara habe 
selbst die Werke ihres Mannes selbst inter- 
pretiert“. 

Roberts Reizbarkeit zeigte sich besonders stark 


beim Ausbruch einer Krise. Clara war zeitweilig 
von ihm bedroht. „In den Nächten hatte er oft 
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Momente, wo er mich bat, von ihm zu gehen, weil 
er mir ein Leid antun könnte. Ich ging dann wohl 
auf Augenblicke, um ihn zu beruhigen, kam ich 
dann wieder zu ihm, so war es wieder gut.” Da 
war es nur natürlich, daß die immer gleich innige 
und treue Zuneigung des jungen Brahms ihr die 
größte seelische Stütze war, wie Brahms ja auch 


. Schumanns liebster Besuch in Endenich gewesen 


ist. Gerade die Liebe und Wertschätzung, die Ro= 
bert seinem „Johannes“ entgegenbrachte, führten 
dazu, daß Clara vollkommen in den Bann des 
jungen Genies gezogen wurde. So schreibt sie selbst 
anihre Kinder: „So war denn Johannes es also, der 
mich erhielt. Vergeßt dies, liebe Kinder, nie... 
Glaubt eurer Mutter, was sie euch gesagt, und hört 
nicht kleinliche und neidische Seelen, die ihm 
meine Liebe und Freundschaft nicht gönnen, daher 
ihn anzutasten suchen oder gar unser schönes Ver- 
hältnis, das sie entweder wirklich nicht begreifen 
oder nicht begreifen wollen.” Claras Abhängigkeit 
in ihrem Urteil — selbst über Roberts Werke — ist 
nur ein Beweis mehr, wie sehr sie in dieser Zeit, 
bei aller fortdauernden Verehrung und Sorge für 
ihren Robert, unter dem faszinierenden Einfluß des 
12 Jahre jüngeren Brahms stand. 


Wie aber ist der auffallende Wechsel im Urteil 
Brahms’ und Joachims zu erklären? Hier darf man 
nicht übersehen, daß beide Musiker noch Jüng= 
linge waren, als sie mit Schumann in Kontakt 
kamen. Für sie war er der Meister und Leitstern. 
Um so erschütternder muß auf sie sein Erlöschen 
gewirkt haben. Mit dem geistigen Zusammenbruch 
des Meisters war auch die Unantastbarkeit seines 
Schaffens in Frage gestellt. Die scharfe Kritik, die 
Brahms am eigenen Werk übte, wurde nun auch 
auf das Werk Schumanns angewendet. Gerade in 
dieser Zeit waren sie mit ihren eigenen Komposi= 
tionen beschäftigt, von denen die ersten gedruckt 
wurden (Brahms: Sonaten op. ı u. 2; Joachim: 
Hamlet-Ouvertüre u. Violinkonzert op. 3). Ihre 
Werke zeigen allen jugendlichen Überschwang in 
ihren starken Kontrasten, Temporückungen und 
Rhythmusänderungen. Die rhythmische und the= 
matische Vereinheitlichung und die Suche nach 
klassischer Straffung in Schumanns letztem Stil 
mußten ihnen daher fremd bleiben und wurden 
als „Zeichen der Ermattung” gewertet, wie 
Joachim es ausdrückte. Der „progressiven Para= 
lyse“ wurde ängstlich auch im Werk nachgespürt. 
Für sie war — wie für viele Musiker auch heute 
noch — nur der „frühe“ der „wahre“ Schumann. 
Um dieses Frühwerk für sich — und die Nachwelt — 
zu retten, wurde das letzte Werk, soweit es ging, 
totgeschwiegen. Die Einstellung der beiden Freunde 
war, so traurig diese Verkennung auch ist, doch 
durchaus verständlich und durch den Mangel an 
Abstand zu entschuldigen. Dagegen ist es unver= 
ständlich, daß diese Urteile bis heute wiederholt 
werden, und es wird Zeit, sie gründlich zu revi= 
dieren. 


Moebius („Über Robert Schumanns Krankheit“, 
1906) wies darauf hin, daß Schumanns Zustand 
höchstwahrscheinlich gar keine progressive Para= 
lyse war, sondern nur höchstgradige Melancholie, 
die in klinischer Sicht als „Dementia praecox” zu 
bezeichnen war. Dies bedeutet aber eine Veran= 
lagung von Jugend auf. Daß diese sich steigern 
mußte, je mehr sich Schumann in seinem Schaffen 
verausgabte, ist selbstverständlich. Moebius führt 
auch graphologische Gutachten an, die keine we= 


sentlichen Veränderungen im Schriftbild der letzten 
Zeit im Vergleich zu früheren Jahren sehen. 


Boetticher („Robert Schumann”, 1940) hat als 
erster daraus geschlossen, daß dadurch das Spät- 
werk keinesfalls von der Krankheit mehr „be= 
lastet“ sein kann als die früher entstandenen 
Werke. Bei einer Produktvität, wie sie Schumann 
in manchen Abschnitten seines Schaffens zeigt, ist 
es natürlich, daß nicht alle Werke von gleichem 
Wert sein können. Dies ist bei allen großen Kom= 
ponisten festzustellen. Boetticher hat auch nach= 
gewiesen, daß im Spätstil alle Merkmale der frü= 
heren Stilperioden enthalten und weiterentwickelt 
sind. Als bestimmendes Moment kommt Schu= 
manns besondere Beschäftigung mit dem strengen 
Satz hinzu. Ein Studium und die Bearbeitung der 
Bachschen Solosonaten für Violine und für Violon= 
cello darf hier nicht übersehen werden. Seine letz= 
ten Werke enthalten Stilelemente, die in den 
knapp vorhergegangenen trotz vieler ähnlicher 
Züge noch nicht anzutreffen sind. Sie leiten deut= 
lich in die Spätromantik über. Man wird gerade 
diese letzte Schaffensperiode im Herbst 1853, 
unter dem anspornenden Verkehr mit den jungen 
Freunden Joachim und Brahms, als ein letztes 
schönes Blühen im Werk Schumanns betrachten 
müssen. 

Die Sonate verdient im Spätwerk Schumanns die= 
selbe Beachtung, wie sie dem Violinkonzert zu= 
kommen sollte, dem sie nicht nur zeitlich, sondern 
auch thematisch und ausdrucksmäßig nahesteht. 
Sie ist ein in sich geschlossenes Ganzes, das fühl- 
bar einer einheitlichen Stimmung und Erfindung 
entspringt. Sie steht an Bedeutung und Schönheit 
den beiden 1851 entstandenen Violinsonaten in 
a=Moll op. 102 und d=Moll op. 121 nicht nach. 


Der ı. Satz beginnt mit einer 27taktigen Einlei- 
tung „Ziemlich langsam” ?/s (Bsp. 1). Sie stellt in 


Beispiel ı 


Ziemlich langsam 


4 Takten das Hauptmotiv in breiten Akkorden in 
Violine und Klavier auf. Durch 3 eingeschobene, 
kadenzierende Überleitungstakte wird die Periode 
auf 7 Takte erweitert. Es folgen die 4 Akkord- 
takte auf der Dominante und in weiteren 4 Takten 
die Abkadenzierung auf der Dominante (Bsp. 2). 


Beispiel 2 


In Takt 16 wiederholen sich die Einleitungstakte 
in Iyrischem Gewand, piano, und werden unter 
Stimmentausch in den folgenden Takten auf der 


; \ » ”. F N 
Unterdominante wiederholt, von der aus Schu- 
mann in 4 Takten Überleitung die Grundtonart des 
Hauptsatzes in #/a erreicht. 


Dieser Satz ist nicht näher bezeichnet, trägt aber 
den typischen Allegro-Charakter von Schumanns 
ersten Sätzen. Die 4 ersten Akkorde des Einlei- 
tungsmotives werden interessant rhythmisch um= 
gedeutet. Sie eröffnen das Hauptthema, das ebenso 
wie in der Einleitung 7ztaktig ist. Es entspricht in 
seinem harmonischen Verlauf den ersten 15 Takten 
der Einleitung (Bsp. 3). Wie dort folgt auch hier 
die Fortspinnung mit dem ins Lyrische umgedeu= 


Beispiel 3 
Allegro 


teten Thema der ersten Takte, in einer 8taktigen 
Periode, die mit einer Überleitung von 4 Takten 
den Seitengedanken in C-Dur einleitet (Bsp. 4). 


Beispiel 4 


Dieser Gedanke (Bsp. 5) ist in zwei 4taktigen 
Perioden entwickelt und leitet, als Abschluß noch- 


Beispiel 5 


mals wiederholt, in eine neue Bewegung über, die, 

zwischen Violine und Klavier imitierend fortge= 

setzt, die abschließende Kadenz bringt (Bsp. 6). An 
/ 


Beispiel 6 


Stelle einer Schlußgruppe steht der Seitengedanke 
in einer 4taktigen Periode und leitet in die. Durch= 
führung über. 


Dieser bemerkenswert knappen und gestrafften 
Exposition von 39 Takten entspricht die Durch= 
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führung mit 34 Takten. Sie folgt in ihrer Einlei= 
tung dem ersten Thema des Satzes, nun in C=Dur, 
mit seinen 7= und Staktigen Perioden, an die noch 
ein Takt angehängt wird. Dieser Takt führt zum 
Kern der Durchführung: an die ersten 2 Takte des 
Hauptthemas in c-Moll knüpfen 4 Takte, die nach 
e=Moll leiten. Die neu erreichte Tonart wird durch 
die ersten 2 Takte des Hauptthemas bekräftigt. 
2 Überleitungstakte führen zum Seitensatz, der 
jedoch nur in 2 Takten angetönt wird. 6 Takte 
motivischer Abspaltung bringen die Rückführung 
zur Reprise. 


Die Reprise selbst bringt kein neues thematisches 
Material. Sie ist die getreue Wiederholung der Ex= 
position, nur die tonartliche Einrichtung bringt 
nun das Seitenthema in A=Dur. 


Die Coda folgt in den ersten 6 Takten der Ein= 
leitung der Durchführung, entspricht also dem 
Hauptthema des Satzes. Sie führt in einer Entwick= 
lung von 9 Takten zu einem Orgelpunkt, der 
4 Takte festgehalten wird. Abschließend wird noch 
einmal der 2taktige Kopf des Hauptthemas aufge= 
stellt. 3 Kadenztakte schließen den Satz. 


Im Gesamtaufbau zeigt der Satz architektonisches 
Gleichgewicht. Der Einleitung von 27 Takten fol- 
gen 39 Takte Exposition und als Zentrum des 
Werkes 34 Takte Durchführung; die Reprise zählt 
wieder 39 Takte und die Coda 24. Dieser erste 
Satz entspricht an Gewicht und Ausdruckskraft 
dem ersten Satz der großen d=Moll-Sonate, über= 
trifft aber jenen an Konzentration, wie es auch 
aus dem Vergleich der Taktzahlen hervorgeht: 
163— 275. 

Das Scherzo, „Lebhaft” 3/s, steht in d=Moll. Sein 
Hauptgedanke wird in Imitation zwischen Klavier 
und Violine eingeführt (Bsp. 7) und bildet einen 


Beispiel 7 


8taktigen Satz. Es folgt ein gesanglicher Mittel= 
teil mit teilweiser Wiederholung von insgesamt 
46 Takten (Bsp. 8), der sich hauptsächlich in B-Dur 


Beispiel 8 


bewegt. Die Wiederholung der 8 Anfangstakte 
beschließt den ı. Teil. Der folgende Teil ist mit 
seinem veränderten Rhythmus, seinem eindeutigen 
Dur-Charakter und seinem regelmäßigen Aufbau 
von zweimal 10 und zweimal 16 Takten trioartig 


gehalten (Bsp. 9). Nun folgen die ersten 8 Takte 
und gleich darauf 13 Takte Coda. 


Beispiel 9 


Es bleibt zweifelhaft, ob Schumann, der in dem 
ganzen Manuskript mit Abkürzungen arbeitet, 
hier nur die ersten 8 Takte oder den ganzen ersten 
Teil zu wiederholen beabsichtigt hat. Es erscheint 
jedoch richtiger, auf die vollständige Reprise zu 
verzichten. Man könnte schließlich den Satz auch 
als ein Scherzo mit zwei Trios betrachten, die ein- 
ander mit je 46 Takten das Gleichgewicht halten. 
Dann schrumpft der Scherzoteil zu einem Staktigen 
Satz zusammen. 

Da die beiden folgenden Sätze — von Schumann 
als „Intermezzo“ und „Finale“ bezeichnet — durch 
die Veröffentlichung der F-A=E=Sonate schon länger 


bekannt sind, seien sie in diesem Rahmen nur 


zusammenfassend erwähnt. 


Das „Intermezzo“, „Bewegt, doch nicht zu schnell” 
4/a, spannt das F-A=E=-Thema in großartiger Weise 
und Stimmungsdichte aus. In den 45 Takten dieses 
dreiteiligen Satzes, der sich hiermit der Knappheit 
der vorangehenden Sätze anschließt, bringt Schu= 
mann ein geistreiches Wechselspiel, man kann 
sagen: ein Zwiegespräch zwischen dem Baß des 
Klaviers und der Violine, die abwechselnd das 
Thema aufgreifen. Fünfmal erscheint es als Baß= 
thema, ebensovielmal in der Violine, einmal davon 
in Verkleinerung. 


Das „Finale“, „Markiertes, ziemlich lebhaftes 
Tempo“. 4/4, steht wieder in a=Moll. Wie der 
1. Satz beginnt es mit Akkorden, die nach 2 Tak= 
ten von einem gesanglicheren Thema abgelöst 
werden. Dieser Satz entspricht mit seinen 166 Tak= 
ten beinahe dem ı. Satz. Der Exposition von 
56 Takten folgt die Durchführung mit nur 24 Tak= 
ten. Diesem ersten Teil entspricht die Taktzahl der 
Reprise mit wiederum 56 Takten und die Coda mit 
30. Man könnte die Verbreiterung der Coda mit 
ihren 32stel=Passagen in der Violine als eine freund= 
schaftliche Neckerei für Joachim betrachten, der die 
F=-A=E-Sonate mit Clara Schumann vom Blatt spie= 
len und erraten mußte, von welchem Komponisten 
die einzelnen Sätze waren. Tatsächlich aber ent= 
spricht diese A-Dur-Coda in hohem Maße der 
Coda des Violinkonzerts und betont neuerlich die 
Verwandtschaft mit diesem Werk. 


Die Satzfolge der F=A=E-Sonate entspricht dem 


traditionellen Sonatenaufbau: Allegro, langsamer 
Satz, Scherzo, Finale. Durch die Blattlage der nach= 
komponierten Sätze drängt sich aber für die ver= 
vollständigte Sonate Schumanns die Folge Allegro 
— Scherzo — Intermezzo — Finale auf, die auch in 
der d-Moll-Sonate ihre Entsprechung findet. 


Es sei noch auf die thematische Geschlossenheit des _ 


Werkes hingewiesen. Das F-A=E-Thema bringen 
zwar nur die beiden ursprünglich für die F=A=E= 
Sonate komponierten Sätze. Wie im Intermezzo 
(Bsp. 10) tritt es dabei auch im Finale zuerst im 


Beispiel 10 


Bewegt, doch nicht zu schnell 
FTIR SEE ER ERBCHN 


Baß und dann in der Oberstimme auf (Bsp. 11). In 
der Oberstimme steht es auch in Takt 17 der Ex- 


Beispiel ı1 
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position und dient als Thema des fugierten Ab- 
schnittes der Durchführung, Takt 59 (Bsp. 12) und 


Beispiel ı2 


in Umkehrung Takt 72 (Bsp. 13). Die Themen der 
beiden nachkomponierten Sätze sind aber merklich 


Beispiel 13 


dem F-A-E-Thema abgeleitet. Vor allem fällt die 
häufige Verwendung des Sext-Schrittes abwärts 
auf. In anderen Fällen wird zumindest die bogen=- 
förmige Gestalt des Themas, wenn auch mit 
anderen Intervallen, wiederholt (vgl. Bsp. 1, 2, 3, 
4, 5, 8, 9). 

Es bleibt noch, der Geschichte der Manuskripte 
nachzuforschen. Gemäß dem Beschlusse Joachims, 
Brahms’ und Clara Schumanns blieben die Auto- 
graphe der F-A-E-Sonate und der zwei nachkom- 
ponierten Sätze anscheinend in Joachims Bibliothek 
verborgen. Der Nachlaß Joachims wurde geteilt, 


— / 
der eine Teil kam in die Preußische Staatsbiblio- 
thek nach Berlin. Hier fand man das Violinkonzert 
und die F-A-E-Sonate, die in der Folge auch ver= 
öffentlicht wurden. Der andere Teil kam nach 
Frankreich, und so gelangte das Manuskript der 
nachkomponierten Sätze zur 3. Sonate mit der 
Sammlung Malherbe in den Besitz der Bibliothek 
des Pariser Konservatoriums. 


Es ist ein Rätsel, warum die Schumann-Forschung 
die Zusammengehörigkeit dieses Werkes noch nie 
richtig aufgegriffen und die Sonate als Ganzes be- 
trachtet hat. Nach Litzmanns Buch über Clara 
Schumann sowie der Veröffentlichung der Briefe 
Schumanns, Brahms’ und Joachims konnte doch 
kein Zweifel darüber bestehen. Boetticher bringt 
in seinen umfassenden Studien über Schumann im 
Werkverzeichnis die beiden ı. Sätze unter den 
1852 entstandenen Werken. Eine gewisse Erklä- 
rung ergibt sich aus der flüchtigen Schreibweise der 
nachkomponierten Sätze, die schon wegen ihres 
Torso-Charakters nur als Skizze angesehen wur= 
den. Dies wurde vielleicht durch das Datum am 
Schluß unterstrichen, das sonst immer erst unter 
ein abgeschlossenes Werk gesetzt wird, als das 
man das Manuskript mit den beiden nachkompo- 
nierten Sätzen nicht gleich erkennen konnte. Die 
„3° der Jahreszahl kann außerdem leicht für eine 
2 gelesen werden; erst beim genauen Vergleich 
sieht man, daß nur die Unterschlinge der 3 ver= 
kümmert ist. (Eine 2 kann es unmöglich sein, da 
diese Ziffer bei Schumann deutlich nach rechts 
endet, während die fragliche Ziffer in einem Ab= 
wärts=Schwunge ausläuft.) Rehberg (1954) zitierte 
als Datum ebenfalls 1853 und brachte das Pariser 
Manuskript in den richtigen Zusammenhang zur 
F=A=E-Sonate, allerdings nur als Vermutung, da er 
das Pariser Manuskript nicht gesehen hatte. Erst 
O.W. Neighbour hat das Werk vereint und 1956 
die 3. Sonate als Ganzes veröffentlicht. 


Das Autograph, 3 Doppelblätter in Großquart, 
Hochformat, mit zehn beschriebenen Seiten, trägt 
neben dem Stempel der Sammlung Charles Mal- 
herbe den Stempel des Conservatoire National de 
Musique, Paris, und die Manuskript-Nummer 
MS 317. Die Blätter sind ı6zeilig und tragen den 
Druckerstempel Wilhelm Bayrhoffer in Düssel- 
dorf. Das Manuskript ist äußerst flüchtig geschrie= 
ben, so daß die Entzifferung stellenweise der Kom= 
binationsgabe überlassen bleibt. ; 


Der 1. Satz füllt die Seiten 1-6 und 3 Systeme von 
Seite 7. Besonders schwer zu entziffern sind die 
Stellen, die korrigiert wurden, so die Takte 22—27 
der Einleitung. Takt 27 ist durch eine andere Fas= 
sung ersetzt. Die Takte 3-15 des Allegros sind 
durch Buchstaben A und B zusammengefaßt, eben= 
so Takt 17 bis 38 mit C und D. Der 3) Takt der 
Reprise (P 6, 1. System) ist nur angedeutet. Es 
folgt der Vermerk „bis B ıı Takte“, ebenso zwei 
Takte später die Notiz „C-D ı2 Takte eine kleine 
Terz tiefer“. Da diese Transposition im Violin= 
part den Tonumfang des Instrumentes unterschrei= 
ten würde, ist an fünf Stellen je eine Note zu 
verändern: Takt 124, viertes Viertel, Takt 125, 
130, 131 und 134 im ersten Viertel. Eine leichte 
Veränderung der Violinfiguren ist einer Oktav= 
transposition unbedingt vorzuziehen, durch die 
die Violine in eine hohe Lage käme, die dem 
Klangcharakter der Stelle nicht entspricht. Dieses 
Verfahren ist durch Schumanns Arbeitsweise in 
seinen Kammermusikwerken zu belegen. 


ee 


PT DRESDEN: 


195 


"Das schwerste Problem für den Herausgeber brin- 


gen die letzten vier Takte vor der Reprise. Hier 
wurde sichtlich, dem Schwunge der Stelle folgend, 
ein Gedanke von 2 Takten auf 4 Takte erweitert. 
Der ursprünglich vorletzte Takt vor dem Reprisen= 
einsatz ist mit einem „bis“ bezeichnet (entspricht 
jetzt Takt 97 und 98). Nach dem letzten Takt vor 
der Reprise, der selbst sehr stark überarbeitet ist, 
steht das Auslassungszeichen und darunter der 
Vermerk „ein Takt leer zu lassen“ und in der 
Zeile darunter eine flüchtige Notiz des hinzuge- 
fügten Taktes, aber leider nur auf einem System, 
ohne Schlüssel und ohne Vorzeichen (Bsp. 14). 


Eine harmonische Ergänzung müßte sich nach der 
Harmonisierung der Vortakte richten und dürfte 
ungefähr der Umkehrung des vorhergehenden 
Taktes entsprechen (Bsp. 15). Bei den Versuchen 
einer Ausarbeitung dieser Skizze zeigt sich, daß 


es sich bei der Notiz anscheinend um eine Notie= 
rung im Violinschlüssel handelt, wobei das Kreuz 


Beispiel 14 


Beispiel 15 


vor den g vorauszusetzen ist. Selbstverständlich 
kann hier jede Ergänzung nur ein Vorschlag sein. 
Die zweite Möglichkeit ist, auf die Erweiterung zu 
verzichten und die ursprüngliche Fassung der zwei 
Überleitungstakte wiederherzustellen (Bsp. 16). 
Hier zeigt die sonst sehr sorgfältige und gute 
Ausgabe von ©. W. Neighbour bei Schott, London, 
eine Lücke. Die im Notentext gedruckte General= 
pause vor dem Repriseneinsatz von einem vollen 
Takt entspricht auf keinen Fall den Intentionen 
des Komponisten, und die Mitteilung des Sach= 


verhaltes im Revisionsbericht ohne eine prak= 
tische Lösung hilft leider auch nicht viel. An= 


Beispiel 16 N 


gesichts dieser Stelle, wie auch der Abkürzun- 
gen in der Reprise, ist die Hoffnung nicht zu ge= 
wagt, daß sich eine Reinschrift noch irgendwo ver- 
borgen befindet, die, wenn sie einmal auftauchen 
wird, hier Klarheit bringen könnte. 


Auch im Scherzo arbeitete Schumann mit Abkür- 
zungen. Takt ı bis 22 sind numeriert, und ihre 
Wiederholung in Takt 5-6 wird nur durch die 
Ziffernhinweise und die hinzugefügte Violin= 
stimme in Takt 5 angedeutet. Die ersten 8 Takte 
sind als Ganzes unter A bis B zusammengefaßt. 
Nach dem B=Dur-Teil wie nach dem F-Dur-Teil 
wird nur der Hinweis „von A bis B” gebraucht. 
Ursprünglich dachte Schumann die ersten 8 Takte 
zu wiederholen, doch ist das Wiederholungszeichen 
energisch ausgestrichen, und darunter steht der 
Vermerk: „ohne Reprise“. Ebenso ist nach dem 
B-Dur-Teil in der Notiz „von A bis B“ der Nach- 
satz „mit Wiederholung“ gestrichen. Nach dem 
F-Dur-Trio steht „von A bis B ohne Wiederholung, 
dann S. 10”, das ist die Coda. Auch im B=Dur-Teil 
werden 2 Takte durch Numerierung abgekürzt 
(Takt 19-20 des Scherzo). Die recht genauen Ver= 
merke Schumanns über die Wiederholungen lassen 
den Schluß zu, daß er eine reprisenmäßige Wie= 
derholung des ganzen ersten Teils bis Takt 44 an 
Stelle der durch die Buchstaben nahegelegten 
Wiederholung der ersten 8 Takte allein ebenfalls 
angegeben hätte. 

Über 100 Jahre sind seit der Komposition der 
3. Violinsonate Schumanns vergangen, bis dieses 
schöne Spätwerk in der vom Meister beabsichtigten 
Form veröffentlicht wurde. Möge die Sonate nun 
den ihr gebührenden Platz in unserem Musikleben 
einnehmen und zur Revision des allgemeinen Ur= 
teils über Schumanns letztes Schaffen beitragen. 


Gerald Abraham 


Schumanns Ouvertüre zu »Hermann und Dorothea« 


Es ist zweifelhaft, ob Schumann jemals ein weniger 
inspiriertes, für seinen Genius weniger bezeich- 
nendes Werk geschrieben hat als die Ouvertüre zu 
„Hermann und Dorothea“. Bisher habe ich sie 
noch auf keinem Konzertprogramm entdecken 
können, und den meisten ständigen Konzert 
besuchern, sofern sie nicht einer älteren Generation 
angehören, wird es ebenso ergehen. Ich möchte 
diese Ouvertüre auch gar nicht hören, denn sie 
wird mit vollem Recht vernachlässigt. Und doch 
kann das Studium dieser ausgesprochen langwei- 
ligen Partitur in eine dunkle und verworrene Welt 
ein Licht werfen: nämlich in Schumanns Gedanken- 
welt. Nicht etwa, daß die Musik im Ausdruck sub= 
jektiv wäre; vielmehr die Umstände, die ihr zu= 
grunde liegen, geben uns wertvolle Aufschlüsse. 


Die Haupteigentümlichkeit der Musik besteht 
darin, daß sie sich vorwiegend auf der Marseillaise 
aufbaut; sie ist eines der Hauptelemente des 
„ersten Themas“ und verschwindet gegen Ende in 
der „falschen“ Tonart. Diese merkwürdige Tat= 
sache läßt sich vielleicht aus den Anmerkungen zu 
der Partitur erklären: 

Zur Erklärung der in die Ouvertüre eingeflochtenen 
Marseilleise möge bemerkt werden, daß sie zur 
Eröffnung eines dem Goetheschen Gedichte nach- 
gebildeten Singspiels bestimmt war, dessen erste 
Szene den Abzug von Soldaten der Französischen 
Republik darstellte. 

Und es trifft tatsächlich zu, daß um diese Zeit 
(Dezember 1851) Schumann mit Moritz Horn, dem 
Dichter von „Der Rose Pilgerfahrt“, die Möglich- 
keit erörterte, Goethes Idyll in ein Singspiel um= 
zuwandeln. Man spielte sogar mit dem Gedan- 
ken, ein „Konzert-Oratorium“ daraus zu machen, 
bevor schließlich die Idee gänzlich fallengelassen 
wurde. So kann man demnach das Vorhandensein 
der Marseillaise „erklären“. Aber ist diese Er= 
klärung wirklich ausreichend? Sie klingt nicht ganz 
überzeugend. Es erscheint doch widersinnig, daß 
.der größere Teil einer vollständigen Ouvertüre 
— zum Unterschied von einem kurzen, die Szene 
einleitenden Orchestervorspiel — auf einer Szene 
wie dem „Rückzug der französischen Soldaten” 
basiert, die für die Dramatisierung von Goethes 
„Hermann und Dorothea” als ganz unwesentlich 
bezeichnet werden muß. Dorothea ist Kriegs- 
flüchtling, Hermann ein junger Mann, der sie be- 
dauert und sich schließlich in sie verliebt; wir 
erfahren von Dorotheas heroischer Haltung gegen- 
über den französischen Plünderern beim Einzug in 
ihr Dorf. Die ganze Geschichte ist jedoch eine 
reine Idylle, in der die Kontroverse zwischen Her= 
mann und seinem Vater als einziger dramatischer 
Konflikt erscheint, nicht aber die Feindseligkeit 
zwischen französischen Republikanern und patrio- 
tischen Deutschen. Je länger man darüber nach= 


denkt, desto merkwürdiger und schwieriger er= 
scheint es, nicht nur den ausgiebigen Gebrauch der 
Marseillaise mit einem so geringfügigen Vorwand 
zu rechtfertigen, sondern überhaupt diese gehetzte 
und betriebsame Ouvertüre mit Goethes länd= 
lichem Stück in Verbindung zu bringen. Selbst das 
zweite Thema, ein Dolce, läßt lyrische Wärme ver- 
missen; es gleicht eher dem Trio eines Marsches. 
Wenn man nun Schumanns Korrespondenz mit 
Horn zur Hand nimmt, werden die Zusammen= 
hänge noch rätselhafter. 


Am 21. November 1851 berichtet Schumann dem 
Dichter: 


„Hermann und Dorothea” ist ein alter Lieblings= 
gedanke von mir. Halten Sie ihn fest! Sobald Sie 
ernsthaft an die Arbeit gehen wollen, theilen Sie 
mir es gefälligst mit, damit ich Ihnen meine Ge= 
danken darüber dann ausführlicher sagen kann... 


Am 8. Dezember aber schreibt er: 


... Wegen „Hermann und Dorothea” hab’ ich 
meine Gedanken noch nicht sammeln können. 
Möchten Sie trotzdem darüber nachdenken, ob sich 
der Stoff behandeln ließe, daß er einen ganzen 
Theaterabend ausfüllt, was ich beinahe bezweifle. 
Keinesfalls dürfte im Singspiel gesprochen wer= 
den, womit Sie gewiß einverstanden sind. Das 
Ganze müßte in der Musik, wie Poesie, in ein= 
facher, volksthümlich deutscher Weise gehalten 
werden... 


Schumanns eigene Konzeption der Idee war noch 
immer im Anfangsstadium, nichts war im Detail 
mit dem Librettisten besprochen, als Schumann 
zwischen dem 19. und 23. Dezember jene voll= 
ständige Ouvertüre vollendete, die wenig oder gar 
keine Beziehung zu dem ganzen Stoff hat, aber 
sehr eng mit der an sich unwesentlichen Eingangs= 
szene verbunden ist. Am 6. Februar 1852 erwähnt 
er wiederum „Hermann und Dorothea” Horn 
gegenüber: 


„Hermann und Dorothea” liegt mir auch noch tie] 


im Sinn. Ehe Sie aber an die Ausarbeitung gingen, 


wäre es freilich gut, vorher die Skizze festzu= 
stellen... 


Aber er sagt kein Wort von der Ouvertüre oder 
der bereits fertiggestellten Eingangsszene. Wenn 
die „Skizze“ — wohl die Skizze des Handlungs- 
ablaufes — im Februar noch nicht „feststand“, war 
es da nicht riskant, im Dezember bereits die 
Ouvertüre mit der Eingangsszene zu verbinden? 
Der folgende Briefwechsel mit Horn bringt keine 
weiteren Anhaltspunkte zu diesem Thema. Erst 
ein volles Jahr später, am 20. Dezember 1852, 
schreibt Schumann an Horn’): 


... Aus Hermann u. Dorothea ein Concert=Orato= 
rium zu machen, könnte mir wohl gefallen. Theilen 
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Sie mir vielleicht gelegentlich etwas Näheres mit! . 


Eine Ouvertüre ist bereits fertig, was ich Ihnen 


wohl schrieb... 


„Eine“ Ouvertüre, wohlgemerkt, nicht „die“ Ouver= 
türe. Wäre hier nicht eine Ouvertüre denkbar, die 
auch für „Hermann und Dorothea” zu verwenden 
war, aber unabhängig davon konzipiert wurde? Es 
ist natürlich durchaus möglich, daß die Idee, das 
Stück mit der Szene vom „Rückzug der Revolus= 
tionsarmee” einzuleiten, schon lange eine Rolle bei 
dem „alten Lieblingsgedanken“ spielte. Ist dies der 
Fall, so scheint sie eine auffallend bedeutende Rolle 
gespielt zu haben. Aber ist es nicht ebenfalls 
durchaus möglich, daß die Ouvertüre aus einem 
anderen aufregenden Anlaß entstand und daß die 
Szene mit den französischen Soldaten aus der 
Ouvertüre heraus entwickelt wurde, etwa als Vor- 
wand für deren Existenz und nicht umgekehrt? 
Meiner Ansicht nach könnte dieser aufregende 
Anlaß sehr wohl der „coup d’etat” vom 2. Dezem- 
ber 1851 gewesen sein, durch den Louis Napoleon 
die Zweite Republik überrannte, und die ihm nach= 
folgenden Ereignisse — als die Freiheit in Frank= 
reich in den Staub gezerrt wurde. 


Dies ist natürlich nur eine Theorie; sie wird ver= 
mutlich niemals bewiesen werden können. Um 
jedoch ihre Wahrscheinlichkeit zu erwägen, müssen 
wir zwei Fragen nachgehen: Bis zu welchem Grade 
sind wir berechtigt, Schumanns eigene Aussage 
über die Inspiration zu seiner Musik zu übergehen? 
War Schumann überhaupt so stark an Politik 
interessiert, daß er durch ein Ereignis wie den 
Staatsstreich zu einer Komposition angeregt wer= 
den konnte? 


Die erste Frage ist leicht zu beantworten. Schu= 
mann war sehr wohl fähig, eine absichtlich irre= 
führende und falsche Aussage über den Ursprung 
seiner Werke zu machen. Ein Beispiel möge ge= 
nügen. So erzählt er in mehreren Briefen den ver- 
schiedenen Briefpartnern, daß die „Papillons”“ von 
dem letzten Abschnitt in Jean Pauls „Flegeljahren” 
inspiriert seien. Hier zum Beispiel die ganz klare 
und kategorische Feststellung gegenüber Catelli 
(28. April 1832): 

Weniger für den...(?) Redacteur als für den ge= 
müthlichen Dichter füge ich den Papillons über ihr 
Entstehen bei, daß der Faden, der sie umschlingen 
soll, schwer zu fassen ist, wenn der Spieler nicht 
weiß, daß das Ganze nach Lesung der Schlußszene 
in Jean Pauls Flegeljahren componiert ward... 


Wir wissen jedoch heute, daß die meisten der 
„Papillons“ nicht durch Jean Paul, sondern durch 
Schubert angeregt worden sind und bis zu einem 
gewissen Grad von Webers „Aufforderung zum 
Tanz“. Wir wissen, daß die Mehrzahl der zwölf 
Stücke aus einer Reihe von Walzern hervorging, 
die in Imitation von Schuberts Walzern geschrie= 
ben worden waren, und aus einer Reihe vier= 
händiger Polonaisen, die als Nachahmung von 
Schuberts vierhändigen Polonaisen komponiert 
wurden. Schumann gab selbst einmal ehrlich zu (in 
einem Brief an Henriette Voigt vom 22. Aug. 1834), 
daß „nur das letzte durch Jean Paul erweckt 


1) Wasielewski druckte diesen Brief in der ersten Ausgabe seiner 
Biographie ab, datierte aber fälschlich auf 1851. Ein Vergleich 
jedoch mit dem Titelblatt von „Der Rose Pilgerfahrt”, gedruckt 
November 1852, beweist, daß der Brief in das Jahr 1852 ge= 
hört. Das richtige Datum wird denn auch von Jansen in seinen 
Anmerkungen zu „Robert Schumanns Briefen“, Neue Folge, 
2. Auflage 1904 angegeben. 


2) Im Mai 1831 war Wagner in der Schweiz in Sicherheit. 


wurde“. Es gibt keinen „Faden“, der die Papillons 
verbindet. Die Äußerung gegenüber Catelli ist eine 
Maske, die das verbergen sollte, was Schumann als 
Schwäche seiner Arbeit klar erkannte: den fehlen= 
den Zusammenhang. 


Jedermann weiß um Schumanns Vorliebe für Rät= 
sel, Mystifikationen und Geheimnisse in seiner 
Musik; vielleicht sind wir uns aber noch nicht klar 
genug darüber, wie oft er auch in seinem Alltags= 
leben eine Maske getragen hat. Dies wird beson= 
ders augenfällig, wenn wir uns seinem Interesse 
am politischen Leben zuwenden. Nach den ver= 
öffentlichten Briefen zu urteilen, kann kein Künst= 
ler sich mehr den öffentlichen Ereignissen fern= 
gehalten haben als gerade er. Julien Tiersot schrieb 
hierüber einmal (Societe Internationale de Musi- 
cologie, 15. April 1913), daß Schumann es im all- 
gemeinen seinen Briefpartnern gegenüber ver- 
meidet, Zeitereignisse zu erwähnen; ja, man sei 
überrascht, daß selbst in den größten Wirren 
Schumanns Briefe ausschließlich von Bach und 
Mendelssohn handeln, von Klaviermusik und 
Quartettmusik, vor allem aber vom „Faust“ und 
der „Genoveva”, an der er in jener Zeit der Nöte 
und Sorgen arbeitete. Tiersot vergleicht den Künst= 
ler in diesem Zusammenhang sogar mit Archi- 
medes, der sich selbst durch das Eindringen der 
Feinde in seinen Gedanken nicht stören ließ. 


Wenn Schumann einmal die Unruhen erwähnt, so 
geschieht es in herkömmlichen Wendungen und 
ganz nebenbei; so etwa an J. B. Laurens am 3. No= 
vember 1848: 

Welche Zeit, welche furchtbare Empörung der 
Volksmassen, auch bei uns! Nun — schweigen wir 
davon und lassen uns lieber von unserer geliebten 
Kunst sprechen ... 

Im folgenden Mai, als der Dresdener Aufstand — 
an dem Wagner aktiv teilnahm — die Schumanns 
zwang, außerhalb der Stadt, in Bad Kreischa, Zu= 
flucht zu suchen, schreibt Schumann einen längeren 
Brief an Liszt, in dem er nur zweimal ganz bei= 
läufig den Aufstand erwähnt: mit einem Bedauern, 
daß er „infolge der Revolution“ Reinecke nur ein= 
mal sehen konnte, so 

...daß ich ihm wegen Ihrer Anfrage nach der 
Scene aus Faust keine bestimmte Antwort geben 
konnte... 

Er fährt dann fort: 

Sonst leben wir — von der Revolution vertrieben — 
hier in traulicher Stille — und die Lust zur Arbeit, 
wenn auch die großen Weltbegebenheiten die Ge= 
danken in Anspruch nehmen, will eher wachsen 
als abnehmen... 


(Vielleicht ist hier das lakonische Postskriptum Wo 
ist Wagner? bedeutsam? ?) 


Ein paar Tage zuvor — am 18. Mai — schrieb Clara 
in ihr Tagebuch: 


Merkwürdig erscheint es mir, wie die Schrecknisse 
von außen, seine innern poetischen Gefühle in so 
ganz entgegengesetzter Weise erweckt. Über den 
ganzen Liedern (Liederalbum für die Jugend, op. 79) 
schwebt ein Hauch höchster Friedlichkeit, mir 
kommt alles darin wie Frühling vor, lachend wie, 
die Blüten. 


Die eine Seite von Schumanns Natur zeigt den. 


Fliehenden, den Mann, der in der Kunst und im 
Kreise seiner Familie den Frieden und das Gleich= 
gewicht suchte, das die Außenwelt nicht zu bieten 
hatte. Die andere Seite dagegen ist von dieser völ= 


UFER 


lig verschieden, so verschieden, daß wir seine 
Flucht sogar als absolute Notwendigkeit ansehen 
müssen. Seine Absonderung bedeutet nicht In= 
differenz. Sie war einfach eine Maske, nicht so sehr 
um die Welt zu betrügen, als vielmehr um ihm zu 
dem Charakter zu verhelfen, den er annehmen 
mußte, um sein inneres Gleichgewicht zu bewahren. 


Aber es gab Augenblicke, in denen die Maske fiel. 
Einer, wenig bekannt, ereignete sich im April 1848, 
als Schumann seine übliche Vorsicht so weit ver= 
gaß, daß er .drei aufrüttelnde revolutionäre Ge= 
dichte vertonte: für Männerchor mit ad. lib. Mili- 
tärkapellenbegleitung. Allein schon die Titel und 
die Namen der Dichter sprechen für sich: „Zu den 
Waffen“ von Titus Ulrich, von dem Schumann 


sagte: das ist der wahre Revolutionsprophet ge= - 


wesen; „Schwarz-Rot-Gold“ (die alten Reichs= 
farben, die von den Demokraten übernommen 
worden waren) von Ferdinand Freiligrath, dem 
demokratischen Führer des Rheinlands, der seiner 
politischen Haltung wegen zweimal ausgewiesen 
worden war; und „Freiheitsgesang“ von J. Fürst. 
Alle drei wurden von ihm als Opus 65 zusammen= 
gefaßt. Aber dann griff Schumann wieder zu seiner 
Maske, ließ die Chöre verschwinden und übertrug 
die Opuszahl auf eine Reihe harmloser Ritornelle 
nach Gedichten von Rückert für Männerstimme. 
Die Chöre fielen später in die Hand von Charles 
Malherbe und wurden mit dem Rest der Kollektion 
der Bibliothek des Pariser Konservatoriums ver= 
macht. Die Ritornelle wurden zuerst 1913 in So= 
ciete Internationale de Musicologie von Tiersot in 
Verbindung mit dem Artikel, den ich oben er= 
wähnte, herausgebracht. 


Wir können ı5 Monate später einen weiteren 
Blick hinter die Maske tun, als D. 12. Juni auf dem 
Weg von Kreischa nach Dresden Schumann das 
Manuskript des ersten der vier Märsche op. 76 
schrieb. Die anderen drei Märsche, zusammen mit 
dem „Geschwindmarsch”“ op. 99 Nr. 14, der ur= 
sprünglich Nr. 3, der „Lagerszene”, folgte, wurden 
während der nächsten vier Tage komponiert. Die 
Reihe wurde dann am 17. Juni dem Verleger 
Whistling mit einem bezeichnenden Schreiben zu: 
gesandt: 

Dresden, den ı7ten Juni 1849 
Lieber Hr. Whistling 
Sie erhalten hier ein paar Märsche — aber keine 
alten Dessauer — sondern eher republicanische. Ich 
wußte meiner Aufregung nicht besser Luft zu 
machen — sie sind in wahrem Feuereifer geschrie= 
ben. 


Bedingung: Sie müssen gleich gedruckt werden — 


Sie müssen mit sehr großen Notenköpfen ge= 


 stochen werden. 


Und da ich die Ausstattung meiner Compositionen 
immer dem Inhalte gemäß eingerichtet wünsche, so 
soll auf dem Titel nichts als auf dem Beiblatt steht, 
kommen — dies wenige aber mit den größten 


"Schriften — und zwar mein Name obenhin, da ich 


sonst das 1849 nicht anzubringen weiß, das dies- 
mal nicht fehlen darf. 


x # ey Far 

. Eben so wünscht ich einen Umschlagtitel mit wo 
möglich noch größerer Schrift — wie sie jetzt Mode 
sind. - 


Um schnell zu Stand zu kommen, senden Sie mir 
diesmal auch die 1ste Correctur... 


R. Sch. 


Können Sie es nicht übernehmen, so schicken Sie 
mir es wohl gleich zurück. 


Als dann die Märsche pünktlich erschienen, schickte 
sie Schumann sogleich an Liszt, wobei er allerdings 
alle diesbezüglichen Hinweise nur im Postskriptum 
des ziemlich langen Briefes machte. Aber dieses 
vorsichtige Postskriptum ist bedeutsam genug. 


Eine Neuigkeit leg’ ich bei — IV Märsche — es soll 
mich freuen, wenn sie Ihnen zusagen. Die Jahres- 
zahl, die darauf steht, hat diesmal eine Bedeutung, 
wie Sie leicht sehen werden. 

O Zeit — o Fürsten — o Volk! 


Nach C. G. Ritters Äußerungen waren die Märsche 
im Kreis von Schumanns Dresdener Freunden als 
die „Barrikadenmärsche“” bekannt. Und Wasie= 
lewski, der Schumanns Geheim-=Liberalismus und 
seine hierzu seltsam kontrastierende augenschein= 
liche Indifferenz und Neutralität kommentiert, 
meint, daß man sich Schumann denken müsse nicht 
inmitten von Volksaufläufen, sondern an seinem 
Schreibtisch sitzend, in der Hand die Feder, aus der 
die Märsche op. 67 strömten. Wir wollen nicht 
ironisch werden gegenüber einem Manne, der 
ruhig in Kreischa saß und seine friedlichen Kinder- 
lieder schrieb, weil ihm das Leben in Dresden zu 
gefahrvoll erschien, der heroische Märsche kompo= 
nierte, als die Kämpfe bereits vorüber waren. 
Schumann reagierte eben wie ein Künstler viel- 
leicht reagieren muß, wogegen Wagner als Mann 
und Bürger zweifellos in besserem Lichte erscheint. 
Auf jeden Fall schrieb Schumann vier oder fünf, 
wenn auch mittelmäßige Märsche als Niederschlag 
des Dresdener Aufstandes, Wagner dagegen nichts. 


Wesentlich für uns ist, daß wir in Schumann einen 
Mann erkannt haben, der ein innerlich erregter, 
nach außen hin jedoch ruhiger Beobachter der Ge= 
schehnisse war: ein Komponist, der fähig war, aus 
den aktuellen politischen Ereignissen musikalische 
Anregungen zu empfangen. Wir wissen, daß die 
Marseillaise für ihn eine besondere Anziehungs= 
kraft besessen hatte. Auf „Die beiden Grenadiere” 
sei in diesem Zusammenhang nicht eingegangen; 
es ist bekannt, daß die Melodie verkleidet kurz im 
„Faschingsschwank aus Wien“ aufklingt. Ist es da 
nicht sehr wahrscheinlich, daß ein Mann, der den 
Triumph der Reaktion in Dresden 1849 mit der 
Komposition der „Barrikadenmärsche” beantwor- 
tete, auch 1851 auf den Triumph der Reaktion in 
Paris mit einer Ouvertüre reagierte, die 'zum Teil 
auf der Marseillaise, zum Teil auf Themen beruht, 
die sich eng an die Themen der Märsche anschlie= 
ßen? Es ist jedenfalls leichter, eine Verbindung der 
Ouvertüre mit dem Staatsstreich von 1851 herzu= 
stellen, als mit Goethes „Hermann und Dorothea“. 


(Aus dem Englischen von Gertrud Marbach) 
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Erich Flinsch 


Ludwig Schuncke 


Schumanns Freund und Mitbegründer der Neuen Zeitschrift für Musik 


Am 7. Dezember des vergangenen Jahres waren es 
125 Jahre her, daß Ludwig Schuncke!), der Freund 
Schumanns, einer Brustkrankheit erlag; am 21. 
Dezember dieses Jahres — er ist im gleichen Jahr 
wie Schumann geboren — kehrt sein Geburtstag 
zum 150. Male wieder. Durch seine Freundschaft 
mit Schumann wurde er Mitbegründer der Neuen 
Zeitschrift für Musik neben Wieck und Knorr. 


Ludwig Schuncke entstammt einer weitverzweig- 
ten Musikerfamilie?); sein Vater Gottfried, ein 
bedeutender Hornvirtuose, fand 1809 eine Anstel= 
lung im Orchester in Kassel unter König Jeröme, 
wo Ludwig 1810 geboren wurde. Nach Auflösung 
der Hofhaltung begab sich Gottfried Schuncke mit 
seinem Bruder Michael, der ebenfalls Hornist war, 
auf Konzertreisen, die ihn bis nach Frankreich 
und England führten, und folgte 1815 mit seinem 
Bruder einem Ruf an die Hofkapelle in Stuttgart. 
Ein jüngerer Bruder Ludwigs, Ernst, war gleich- 
falls Hornist, begleitete ihn aüf seiner zweiten 
Konzertreise 1823 und wurde schon frühzeitig an 
die Stuttgarter Hofkapelle verpflichtet. Auch 
einige andere Brüder des Vaters und deren Söhne 
waren Berufsmusiker, von denen Ludwigs Vetter 
Karl (Charles) erwähnenswert ist, der sich als 
Klavierpädagoge in Paris einen Namen machte, 
Hofpianist der Königin von Frankreich und Ritter 
der Ehrenlegion wurde. 


Ludwig muß sehr zeitig Neigung zur Musik und 
zum Klavierspiel gezeigt haben, denn er erhält 
schon bald Unterricht von seinem Vater und 
macht so bedeutende Fortschritte, daß er in dessen 
Begleitung eine Konzertreise im Frühjahr 1822 
nach Darmstadt, Kassel, Hannover und Leipzig 
unternehmen kann. Er erregt mit seinem Spiel 
überall Aufsehen und wird mit Geschenken aller 
Art bedacht; nur in Darmstadt gibt es trotz künst- 
lerischen Erfolges eine Enttäuschung: „... je n’ai 
rien regu du Grand-Duc.” Im Herbst 1824 kon- 
zertiert er mit seinem Vater und seinem Bruder 
Ernst, der sich als Hornist bereits hören lassen 


kann, in Wien, München und Augsburg. Die Kri= 


tik spricht von Talent und ungewöhnlicher Ge= 
schicklichkeit beim Vortrag des Klavierkonzertes 
a=-Moll von Hummel; sie berichtet, man glaube 
einen erwachsenen Künstler zu hören, der auch 
durch gewandtes Auftreten überrasche. Man ver= 
wöhnt ihn wiederum mit Geschenken: „Wir sind 
auf der Reise reichlich beschenkt worden: In 
Augsburg habe ich ein Fischbein Stöckchen mit 
silbernem Hacken u. gegen 6 Stück Musikalien be= 
kommen, in München 1 Son. in Wien v. Czerny 
3 St, Var. von Fr. Eskeles 4 Theile v. Clementis 
Schule u. dgl. — Ferner haben wir v. Fr. v. Eskeles 


3 schöne Westen u. v. Fr. v. Wertheim geb. Kaula 
2 schwarzseidene Westen.” 


Nach der Rückkehr studiert er fleißig weiter, kom= 
poniert, gibt Unterricht, manchmal bis zu 'sieben 
Stunden am Tag, und hört bei regelmäßig statt= 
findenden Hausmusiken und durch häufigen 
Opernbesuch viel neue Musik. In den Tagebuch= 
blättern aus dem Jahre 1827 lesen wir: „Montag, 
d 1. Oktober ... 6 Stunden Klav. gesp. den Vor- 
mittag war Quartett bey uns. (Siehe die Quartett= 
liste.) Angefangen Körners Gedicht „Abschied 
vom Leben” zu komp. wurde aber damit nicht fer= 
tig. Den Abend in „Kritik u. Antikritik” Lustspiel 
in 4 Akten v. Raupach gew.... 3. Okt. .... 6 Stun= 
den Klav. gesp. 1 Stunde gegeben. Ein Lied „Erster 
Verlust” v. Göthe, komponiert ... 4. Okt.... den 
Erlkönig angefangen zu komponieren ... 7. Okt. 
... den Erlkönig fertig komp. ... 8. Okt. ... den 
Vormittag war Quartett bey uns (3. d. Reg.) .... 
10. Okt.... den Abend im „Barbier v. Sevilla” ge= 
wesen ... 18. Oktober. Von heute an verspreche 
ich auf meine Ehre mich durch nichts abhalten zu 
lassen alle Tage 6 Stunden Klavier: zu spielen, 
immer wenn auch nichts zu komponieren, doch 
etwas abzuschreiben u. jeden Tag ein Präludium 
u. eine Fuge v. Bach (wo von ich die 12 ersten 
kann) auswendig zu lernen. Ebenso auch gar nicht 
mehr Schach zu spielen, sondern all’ meine Zeit 
auf Musik zu verwenden. Auch ferner kein Kreu= 
zer Geld mehr ausgeben, sondern alles zu sparen.” 


Mit ı7 Jahren geht er Ende 1827 nach Paris, wo 
er bei dem Klavierfabrikanten Duport Unterkom= 
men bei freiem Wohnen und Essen findet und 
schon ganz auf eignen Füßen steht. „... ich habe 
weiter gar nichts zu thun, als die Pianos zu spie= 
len, wenn Jemand kommt, ich kann, wenn ich will 
in ein Zimmerchen gehn wo ich alleine bin, und 
habe den Vortheil bey uns alle Donnerstage Baillot 
und Laffont zu hören.“?) Er lernt sehr bald die 
damals bedeutendsten musikalischen Persönlich= 
keiten kennen, wird bei der Princesse Gontaut 
eingeführt, in deren Salon er sich hören läßt, 
ebeno bei dem -einflußreichen Surintendant des 
Beaux=Arts, Vicomte Sosthene de la Rochefous 
cauld, und findet vor allem freundliche Auf 


1) Der Name schreibt sich mit ck. Obgleich Ludwig immer in 
dieser Form unterschrieben hat, wurde er sehr häufig ohne c 
geschrieben, auch von Schumann und in der Neuen Zeitschrift 
für Musik. 


2) Die nachfolgenden Ausführungen stützen sich im wesent= 


lichen auf Schunckes Briefe an seine Familie, Tagebuchblätter _ 


und sonstige Unterlagen, die von Herrn Michael Schuncke, 
Ludwigs Urgroßneffen, Frankfurt a. M., freundlichst zur Ver= 
fügung gestellt wurden. In den Wirren des Kriegsendes sind 
leider zahlreiche weitere Unterlagen, darunter 67 Konzert« 
programme, verlorengegangen. 
Ausgezeichnete Geiger. Baillot wagte 1829 als erster in Paris 
die Aufführung später Streichquartette von Beethoven. 
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nahme und Unterstützung bei den dort lebenden 
deutschen Musikern wie dem Geiger Sina?), den 
Pianisten Pixis und Kalkbrenner’), die ihm bis 
zum Ende seines Pariser Aufenthaltes hilfreich zur 
Seite stehen. Kalkbrenner lädt ihn zum Essen ein, 
sendet ihm Schüler, schenkt ihm seine Kompo= 
sitionen und nimmt „mit Vergnügen die Dedi- 
kazion” seines neuesten Klavierwerks an. Bereits 
im Dezember 1827 spielt er in Orleans — das Kon= 
zert deckt gerade die Unkosten — und tritt Anfang 
Januar in einer musikalischen Veranstaltung bei 
Duport mit Erfolg auf, so daß er ein Konzert für 
März in Paris vorbereitet, zu dem Vater und Bru= 
der Ernst kommen. Zur Eröffnung der „Soiree 
musicale donee par M. G. Schuncke, premier Cor 
de 5. M. le Roi de Wurtemberg, et ses deux fils, 
le Dimanche 30 mars 1828” erklingt die „Ouver= 
ture des Mysteres d’Isis®), de Mozart, arrangee a 
douze mains, par M. Payer, executee par M. 
Payer, Liszt, Sovinski, Osborne, Rhein et Louis 
Schuncke fils.”“ Es folgen in bunter Reihenfolge, 
den Gepflogenheiten damaliger Programmgestal- 
tung entsprechend, Arien von Rossini, Cimarosa, 
Panseron, Kompositionen für Horn und für Kla- 
rinette; am Ende des ersten Teils erklingen „Intro= 
duction et variations de C. Czerny, executees 
par M. Louis Schuncke”, den Beschluß der Soiree 
bilden „Variations concertantes pour deux cors et 
piano, composees par M. G. Schuncke, executees 
par lui et ses deux fils“. 

Im April kommt die Tänzerin Marie Taglioni mit 
ihrem Bruder „im eignen Wagen” von Stuttgart. 
Für Marie Taglioni beginnt mit diesem ersten 
Gastspiel in der Oper ihre beispiellose Laufbahn, 
die sie über alle Bühnen Europas führt. „Von 
Taglionis habe ich einige Billete in die Oper be= 
kommen, und die Stuttgardter werden sich freuen, 
daß Mille. T. hier mehr als die andern Tänzerinnen 
gefällt.” Besonders beeindruckt ist er vom Auf- 
treten der deutschen Theatergruppe im Frühjahr 
1829, deren hervorragendste Mitglieder Frau 
Schröder-Devrient und Haitzinger aus Karlsruhe 
sind. „Ich gehe in alle Concerte und ziemlich oft 
in's Theater; Fidelio habe ich z3mal gesehen. H. 
Haitzinger singt in dieser Oper mit einem Gefühl 
das Jedermann hinreißt. Fidelio ist die schönste 
Oper die ich kenne, und man kann ihr höchstens 
Don Juan zur Seite stellen; es ist wunderbar, daß 
die armen Deutschen erst durch die Ausländer auf 
ihre Meisterwerke aufmerksam gemacht werden 
müssen; ich sehe alle Tage mehr ein, daß die 
Deutschen kein Nationalgefühl besitzen, sonst 
hätten sie das größte Genie seiner Zeit, Beethoven, 
‚nicht Hungers sterben laßen, sondern wie einen 
Gott verehrt.” Er läßt sich Beethovens Sonaten 
nachsenden, konzertiert, komponiert, gibt viele 
Stunden, studiert eifrig Partituren, übt täglich 
wenigstens sechs Stunden und nimmt, was wohl 
der eigentliche Grund seiner Reise nach Paris war, 
Unterricht bei Reicha’) in Harmonielehre, Kontra= 
punkt und Fuge. Von seinem Unterricht schreibt 
er: „... es ist außerordentlich wie dieser lebhafte 
Mann, durch einen gut angelegten Lehrplan und 
durch außerordentliche Übung Alles gleich faßlich 
machen kann. Ich wünsche nur, daß die Stunden 
immer so lange dauerten, wie die erste, den er hat 
mir anstatt einer Stunde 1!/a gegeben.” Später tritt 
. zwar eine leichte Enttäuschung ein, es mag aber 
fraglich erscheinen, ob sie wirklich berechtigt war: 
„H. Reicha ist ein ganz außerordentlicher guter 


’ 


Contrapunktist, er kann aber, weil er keinen Ge- 
schmack hat, keine moderne Musik machen noch 
verbeßern; hiervon will ich Dir gleich einen Be- 
weis geben: ich gab ihm ein Stück, sagte ihm daß 
ich es stechen laßen würde, und bat ihn es durch= 
zusehen; in diesem Stücke hatte ich mit Willen 
viele und große Fehler aller Art gelaßen, nichts= 
destoweniger fand er dieß Stück gut und sagte, 
daß ich es stechen laßen könnte”, immerhin ge= 
steht er aber später, daß er „noch manches hin= 
sichtlich der Gesangsmusik profitiren“ könne. Ein= 
mal erleidet der Unterricht eine jähe Unterbre- 
chung, die Reicha zu einem sorgenvollen Brief®) 
an den Vater veranlaßt; Ludwig hatte nämlich die 
sich unerwartet bietende Gelegenheit mit einem 
Duport befreundeten Sänger in dem eleganten 
Badeort Boulogne-sur-Mer zu konzertieren, wahr= 
genommen, reiste, ohne Reicha noch verständigen 
zu können, ungesäumt ab und mußte dort in we= 
nigen Tagen für ein zweites Konzert, dem J. B. 
Cramer aus London beiwohnte, ein neues Pro= 
gramm vorbereiten. Daß ihm der vielumworbene 
Reicha seine Tochter zum Klavierunterricht anver-= 
traute, mochte er als besondere Auszeichnung 
empfunden haben. 


Schuncke wird auch Berlioz begegnet sein, ob- 
gleich er ihn in seinen Briefen. nicht erwähnt; doch 
hatten beide zahlreiche gemeinsame Bekannte und 
Freunde: Sina, Reicha, Kalkbrenner, de la Roche= 
foucauld, Haitzinger und vor allem Girard?), bei 
dem Ludwig eine Zeitlang wohnt, nachdem er sein 
Quartier bei Duport wegen Familienzuwachses 
räumen mußte. Berlioz läßt Anfang Februar 1830 
sein Thomas Moore gewidmetes Opus 2 „Neuf 
Melodies imitees de l’Anglais (Irish Melodies)” 
erscheinen. Ein Exemplar kommt in Schunckes Be= 
sitz. Die Zeilen auf der Vorderseite rechts unten 
tragen unverkennbar Berlioz’ Schriftzüge und 
lauten: 


A Mr L’Schuncke 


Yauteur H. Berlioz 


Die Klavierbegleitung hat an einigen Gesängen 
einen bedeutenden Anteil und setzt namentlich in 
der Elegie en Prose!®), die Berlioz unter dem er= 
schütternden Eindruck der ersten Begegnung mit 
seiner späteren Frau, der irländischen Schauspie= 
lerin Harriet Smithson, gelegentlich ihres Auftre- 
tens September 1827 als Ophelia mit seinem Herz= 
blut geschrieben hat, ein virtuoses Können voraus. 
Möglicherweise sah Berlioz in Schuncke den Inter- 
preten am Klavier, der seinen hohen Ansprüchen 
entsprach. Berlioz plante ein großes Konzert für 
Ende Mai 1830, in dem auch Haitzinger mitwirken 
und die Uraufführung der „Symphonie fantas= 
tique“ stattfinden sollte. Dieses Konzert mußte 
wegen mangelnder Vorbereitungszeit auf den 
5. Dezember verschoben werden. Das Programm 
des Dezemberkonzerts enthielt „le chant sacre” 
und „le chant guerrier“ der „Irländischen Melo- 
dien”. Vielleicht waren die beiden Gesänge auch 
schon für das Maiprogramm mit Haitzinger und 


Ludwig am Klavier vorgesehen. Einen Monat spä= . 


ter nämlich, Anfang Juli, berichtet Ludwig in sei= 
nem letzten erhaltenen Pariser Brief, daß ein Kon-= 
zert mit Haitzinger nicht zustande gekommen sei. 
Ende Juli 1830 kehrte er, der sich ursprünglich nur 
8 Monate in Paris aufhalten wollte, nach Stutt- 
gart zurück. Obgleich er Freunden und Schülern 


gegenüber von einer baldigen Rückkehr spricht, 


m 
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scheint es wenig wahrscheinlich, daß er sich noch= 
mals in Paris aufhielt. Der Verfasser des Vorworts 
der Publikation „Liszt Pedagogue”, Paris 1927, er- 
wähnt eine am ıo0. Februar 1832 stattgefundene 
Soiree größten Ausmaßes in den Räumen des 
Hauses Erard mit 800 Zuhörern — darunter Liszt 
und Meyerbeer —, in der Mr. Schuncke mit seinem 
Klavierspiel Aufsehen erregte, und nimmt an, daß 
hier Schumanns Freund im Mittelpunkt des glanz=- 
vollen Abends stand. Allerdings spricht die An= 
wesenheit Meyerbeers dafür, daß es sich um Lud- 
wigs Vetter Charles, den auf großem Fuße leben= 
den Pianisten und gesuchten, hochbezahlten Lehrer 
gehandelt hat, der als Verfasser zahlreicher Kon= 
zertparaphrasen Meyerbeerscher Opern als Pro= 
tege dieses Mächtigen im Reiche des Pariser Musik= 
lebens gelten konnte. 

Im Frühjahr 1831 hören wir von einem Konzert 
Ludwigs in Karlsruhe. Im September hält sich 
Chopin einige Tage auf seiner Reise von Wien 
nach Paris in Stuttgart auf und spielt Hofkapell- 
meister Lindpaintner und Ludwig sein e-Moll- 
Konzert vor, für das man nicht Lob genug fand!!). 


Im Mai 1832 folgt er der Einladung einer Frau 
von Hoeslin nach Augsburg, in deren Hause er bis 
zum November weilt. Gleich in den ersten Tagen 
komponiert er „eine ganze Sonate in 4 Sätzen mit 
einer Fuge im ersten Allegro“. Es handelt sich 
zweifellos um die später Schumann gewidmete 
und 1834 in Leipzig bei Hofmeister erschienene 
Klaviersonate in g=Moll, die Schumann hoch 
schätzte und eingehend besprach. Mendelssohn 
zog sie allen andern ihm bekannten Werken 
Schunckes vor: „...sie ist am ernstesten gehalten, 
auch scheint sie mir am unbefangensten.” In dieser 
Sonate finden sich geniale Einfälle; namentlich die 
vom Hauptthema getragene fugierte Coda des 
ı. Satzes, die zu einem düstern Schluß imponie= 
render Größe drängt, trägt Züge einer großartigen 
Eingebung. Ohne Zweifel ist manches dieser So= 
nate in Schumanns Werk übergegangen, sowohl 
was die virtuos=pianistische Seite als auch satz= 


technische Einzelheiten betrifft (verschlungene , 


Mittelstimmen, Imitationen, absteigende Sequen= 
zen über Nebenseptakkordfolgen). Willkommene 
Abwechslung in dem etwas eintönigen Augs= 
burger Leben — er vermißt vor allem das Theater 
— bietet der Besuch der ausgezeichneten Konzert= 
pianistin Delphine von Schauroth, der Mendels= 
sohn sein im gleichen Jahr in München kompo- 
niertes g=Moll-Klavierkonzert zueignete. Am 
4. November gibt er noch ein Konzert und reist 
dann über München nach Wien. Ab München ist 
der Bühnendichter und Schauspieler Raimund 
sein Reisebegleiter. 

Schuncke trifft am 15. November 1832 in Wien 
ein, bekommt sehr bald Schüler, geht in die Oper 
und ins Burgtheater, „wo ein herrliches Ensemble 
von Talenten ist“, und trifft Vorbereitungen für 
ein eignes Konzert. „Überhaupt darf man hier auf 
kein anderes Publikum rechnen, als auf die Be- 
kannten, bey welchen man schon gespielt hat und 
welche sich dadurch quasi verpflichtet haben in’s 
Conzert zu gehen. Deßwegen spiel ich außer- 
ordentlich viel in Gesellschaft, was aber freilich 
auch noch, neben dem Zeitverlust, Ausgaben ver- 
ursacht. Inzwischen ist dieß der einzige Weg, um 
hier etwas zu Stande zu bringen, und, auf der 
andern Seite bin ich von Stuttgardt und Augsburg 
so menschenscheu hierher gekommen, daß dieß 


gesellige Leben und Treiben, welches am Ende 
doch jeder Künstler mitmachen muß, recht heilsam 
für mich war ... Ich selbst werde ein hier kompo- 
niertes ganzes Concert!?) aus E mol spielen, so wie 
auch eine beinahe ganz neue Fantasie. Mit der In= 
strumentation des Rondo vom Conzert bin ich 
noch beschäftigt. Ich bin wirklich sehr neugierig, 
wie es sich mit ganzem Orchester ausnehmen 
wird.” Das Konzert findet am ı2. Mai statt; er 
erntete mit dem Klavierkonzert Beifall. Im Ok= 
tober faßt er den Entschluß, Wien zu verlassen 
und vorerst über Prag nach Leipzig zu gehen, wo 
er sich einige Zeit aufzuhalten gedenkt. Er kon- 
zertiert unterwegs in Prag und im Theater in 
Dresden. 


Von Leipzig schreibt er am Weihnachtsabend 1833 
seiner Mutter: „Übrigens bin ich mit den besten 
Empfehlungen versehen, hier angekommen, und 
kenne auch bereits die ganze musikalische Stadt. 
Gerade seit 3 Wochen bin ich hier, habe schon 
mehrere Komposizionen verkauft und hoffe auch 
alle die ich noch habe zu verkaufen. Den ısten 
Januar werde ich in dem Abonnementskonzert 
große Variationen!?) von mir mit Orchesterbegl. 
spielen, wofür ich als dann den schönen Gewandt- 
haus Saal umsonst bekomme, um darin am 
13. Jan. mein Concert zu geben... Für eine große 
Sonate aus G=mol und 2 Cappriccios, welche ich 
an den Eigenthümer des musikal. Pfennig Maga= 
zins verkaufte, erhielt ich gerade an meinem Ge- 
burtstage 80 Thaler Honorar, und es freute mich 
sehr, daß mein 23tes!t) Jahr mit einem so guten 
omen den Anfang nahm.” Er ahnte nicht, daß es 
sein letztes Lebensjahr sein sollte. Dieses Konzert 


4) Paganini spielte seine Werke für Violine und Guitarre Abende 
lang ohne jeden Zuhörer mit Sina, als er durch sein voran= 
geschrittenes Kehlkopfleiden nicht mehr öffentlich auftreten 
konnte. Paganini übernahm dabei den Guitarrepart. (Berlioz, 
Les soirees de l’orchestre, XVI.) 


5) Kalkbrenner nahm damals eine Sonderstellung unter den 
Pariser Pianisten ein. Ludwig erwähnt sein Auftreten im 
„Concert du Conservatoire ä la m&moire de Mozart”, wo er 
das C-Dur=Konzert in „höchster Vollendung” spielte. Chopin, 
der ernstlich an einen längeren Unterricht bei ihm dachte, 
schrieb bei seiner Ankunft in Paris im Dezember 1831 an 
seinen Freund Titus Wojciechowski: „Du glaubst es nicht, wie 
sehr ich auf Herz, Liszt, Hiller begierig war. Sie alle sind 
jedoch gegen Kalkbrenner Nullen... Wenn Paganini die 
Vollkommenheit ist, so bildet Kalkbrenner die Parallele zu 
ihm, freilich in einer ganz anderen Art.“ 
Die „Mysteres d’Isis” war eine höchst eigenmächtige Um= 
arbeitung der Zauberflöte von Lachnith für die Pariser Oper, 
die Berlioz in Grund und Boden verdammte. 
7) Reicha, mit Beethoven und Haydn bekannt, war in Paris u. a. 
der Lehrer von Liszt, Berlioz und Ces. Franck für Kontra= 
punkt und Fuge. 1805 erschien eine Sammlung Fugen; bei 
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einigen folgten, für die damalige Zeit sehr kühn, Themen= 


einsätze in Terzabständen aufeinander, andere waren in 
höchst ungewöhnlichen Taktarten (/s, 7/4) geschrieben. Reichas 
große mathematische Begabung mag dabei im Spiele ge= 
wesen sein. Vgl. Berlioz’ Beurteilung seines Lehrers in 
Memoires, XIII. 


i E . 1828 
8) Mein lieber Herr Schunke, Paris; den 27. Sepesass 


Ich danke Ihnen für den letzten Brief den Sie mir geschrie= 


ben haben. Ihr Sohn Ludwig hat vortrefflih angefangen, 
schnelle Fortschritte gemacht, und ist in kurzer Zeit bis zu 
der Fuge gekommen: da ist er stehen geblieben; sein Eifer 
hat ganz und gar aufgehört; und endlich hat er mich gänzlich 
verlassen, so daß ich nicht weiß was er macht, warum er 
nicht kömmt, und warum er sich seit einem Monat nicht bey 
mir hat sehen lassen; denn er hat mir nichts gesagt; alles 
daß hat mir wehe gethan, denn ich habe ihn als meinen 
Sohn behandelt und in meinem Hause aufgenommen. 
Es ist mir leid, daß ich Ihnen diese traurige Nachricht mit= 
theilen muß. Ich bin mit Achtung und Freundschaft 

Ihr ergebenster Reicha, 


9%) Girard, zuerst Geiger, später Dirigent, u.a. an der Großen 
Oper in Paris, setzte sich frühzeitig energisch für Berlioz ein. 
Ihm widmete Berlioz die Ouvertüre zu den Vehmrichtern 


(Francs Juges) op. 3 und seinen zweiten Reisebrief. 


10) Berlioz versuchte .eine Übertragung des Klavierparts der 
Elegie für Orchester (Memoires XVIII). 


11) Vgl. Chopins Brief v. 12. Dez. 1831 an T. Wojciechowski. 


— 


12) Schumann kannte das Klavierkonzert und fand es vortreff= 


lich. Da es nicht gedruckt wurde, muß es als verloren gelten. 
13) Variationen über den Sehnsuchtswalzer von Schubert. 
14) Schuncke irrt, es begann sein 24. Lebensjahr. 


“ 


\ 
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fand am 27. Januar 1834 statt. „...mein erster 
Concertsatz mit Orchester machte mir selbst Ver- 
gnügen.” Der Plan einer Konzertreise nach Berlin 
und Petersburg wird aufgegeben, und er beschließt, 
länger in Leipzig zu verweilen. In einem Brief an 
die Mutter schreibt er: „Stell Dir vor, alle Leute 
behaupten hier, daß ich dem Schiller frappant 
ähnlich sähe‘); dazu mögen denn meine sehr 
langen Haare allerdings das ihrige beitragen.” Er 
lernt bald Hofrat Fr. Rochlitz!6) und den Kreis 
der Davidsbündler kennen, von denen Wieck, 
Schumanns zukünftiger Schwiegervater, Lyser!?), 
vor allem aber Henriette Voigt!®) und Schumann 
zu nennen ‘wären. Einem Tagebuchfragment ist 
zu entnehmen, daß er mit Rochlitz häufig zusam= 
menkam: „15. 7. Den Abend war ich bey Mad. 
Voigt mit Hofr. Rochlitz, dem ehrwürdigen, ge= 
sprächigen Greis zusammen. Neulich schon hatte 
er mir eine Erklärung des Wortes ‚Trio‘ gegeben, 
wie sie wohl die richtige seyn mag. Heute ant= 
wortete er auf meine Frage welche Instr. Em. Bach 
traktirt habe, daß dieser immer auf dem Clavi= 
cord gespielt habe. Er sprach sich überhaupt über 
die Behandlung des Pianoforte so aus, wie ich das 
in meinem heutigen Artikel über Herz gethan 
habe... Als ich zu Hause kam, fantasirte Schu= 
mann eben ganz schön, u. wir (Günz warı dabei) 
hörten ihm wol eine halbe Stunde mit Vergnügen 
zu” und weiter: „18. War ich bey dem guten Hof= 
rath Rochlitz... die Luft war Nektar und die 
Unterhaltung musikalische Zeitung”, und unterm 
21. August vermerkt er: „Bey Mad. Voigt erzählte 
Rochlitz eine ganz allerliebste Anekdote über 
Beethoven”, zu der die Begegnung von Rochlitz 
mit Beethoven in Baden bei Wien Anlaß bot. Auf 
Wiecks Urteil legt Ludwig größten Wert, und das 
Gefühl, von ihm einmal verkannt worden zu sein, 
- läßt ihn nicht ruhen. Er schreibt ihm am 14. März: 
„Es ist zwölf Uhr in der Nacht, ich konnte mich 
aber nicht ruhig in’s Bette legen, wenn ich Ihnen 
nicht noch diese Zeilen schriebe, welche aus dem 
Innern meiner Seele dringen, und wie ich hoffe 
mir die Achtung eines Mannes den ich in jeder 
Hinsicht hochschätze, und einer von den sehr We- 
nigen deren Urtheil mir nicht gleichgültig ist, 
sondern in mein Leben eingreift — wiedererwer- 
ben soll... Kommen Sie bald recht bald wieder, 
und dann eine Bitte, verehrtester Herr, halten Sie 
mich Ihres Zutrauens würdig und sagen Sie mir 
ganz offen meine Fehler, Sie werden sehen, wie= 
viel ich auf Ihr Urtheil halte! Ich bitte Sie mich 
Ihrer Fräulein Tochter Clara zu empfehlen. Wir 
sind übrigens recht*fleißig an der musik. Zeit. Der 
Prospekt wird morgen fertig, und wir erwarten 


.. Sie sehnsüchtig zurück.“ 


-- Über die Zusammenarbeit an der Neuen Zeit- 


schrift für Musik äußert er sich in seinem Tage= 
buch unterm 16. August: „Heute fand nach sehr 
langer Zeit einmal wieder die erste Conferenz 
zvischen den 4 Redaktoren und den Mitarbeitern 
Bank, Glock u. Lyser?! statt. Es übernahm Jeder 
von uns einige nöthige Briefe zu schreiben; ich be= 
kam: Silcher in Tübigen, Groß in Dorpat u. Alwin 
in Pest. Außerdem verpflichtete ich mich bis über 
14 Tage einen Druckbogen für die musikalische 
Zeitschrift zu liefern, was ich um so eher konnte, 
als bei Weitem mehr als die Hälfte davon die 
-Journalschau, bei welcher ich die Französischen 
Journale zu beurtheilen habe, u. aus denen ich 
Auszüge machen kann, einnehmen wird. Ein reger 
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Geist für das Unternehmen wohnt uns Allen inne, 
u. bei gehöriger Anwendung der Kräfte Jedes Ein= 
zelnen kann. an dem schönen Erfolg nicht zu 
zweifeln seyn”; und seiner Mutter erwidert er 
am 1. September: „Auf Deinen Brief vom 27. Aug. 
muß ich mit der Entschuldigung antworten, daß ich 
gegenwärtig sehr beschäftigt bin, sonst mich aber 
wohl befinde, was zum Theil auch dem guten 
Leipziger Klima zuzuschreiben ist. Ich bin, wie Du 
wol schon durch die Zeitungen erfahren haben 
wirst, einer der Redaktors der neuen Zeitschrift 
für Musik, welche seit vergangnen Ostern er- 
scheint und bey ihrem äußerst wohlfeilen Preise 
(2. Th. 16 gr. jährlich) sich bereits eines großen 
Publikums zu erfreuen hat.” 

Von allergrößtem Interesse ist ein Abschnitt des 
bereits erwähnten Schreibens an Wiec: er stellt 
das einzig erhaltene schriftliche Zeugnis seiner= 
seits über seine Freundschaft mit Schumann dar. 
„Ich. gestehe Ihnen der Umgang mit Ihnen mit 
Schumann mit Clara ist mir eine schöne Welt, 


"warum aber soll ich diese schöne herrliche jugend- 


liche Welt im Umgange mit einem Alltagsmenschen 
der gewöhnlichsten Sorte profanieren? Und ist es 
Ihr Ernst, daß Sie mir zutrauen, daß ich mit ande= 
ren Menschen, die das nicht sind, von dem herr= 


Ludwig Schuncke 
auf dem Totenbet 


lichen Schumann, den ich mich glücklich schätze 


Freund zu nennen, oder von Clara deren über 
alle Anfeindungen erhabenes Talent und Gemüth 
ich so sehr erkenne, nicht ganz vorzugsweise meine 
innigere Unterhaltung mache?” 

In der Hochstimmung der neuerworbenen Freund: 
schaft schreibt Schumann am 19. März seiner Mut- 
ter: „Da hättest Du-mich oft im Freien mit leichte 
rem und gestärkten Sinn mit meinem Freund Lud- 
wig Schunke gehen sehen und uns von Dir reden 
hören können. Der ist ein vortrefflicher Mensch 
und Freund, der immer Herz und Lust zeigt, das 
Schönste und Beste zu wollen und zu vollbringen. 
Ein blaues Auge am Himmel erfreut oft mehr, als 
der ganze blaue; ich möchte alle Freunde für diesen 
einzigen missen.” 

Im September macht sich bei Ludwig ein Brust- 
leiden bedrohlich bemerkbar, sein Befinden ver- 
schlechtert sich, und die Krankheit macht er- 
schreckende Fortschritte. Mit acht Jahren war er 
bereits schon einmal dem Tode nahe; in seinen 
Briefen ist immer wieder die Rede von der ge= 


“ 
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‚schwächten Brust, dem Husten und seiner Gesund= 


heit. Schumann schreibt entsetzt: „Ludwig ist sehr, 
sehr krank. Der Arzt spricht nur noch von einem 
Winter — das sind ja schreckliche Aussichten! 
Schenke mir der Himmel Kraft zum Verlieren.” 
Und später: „Von Leipzig trieb mich auch Schun= 
kens vorrückende Krankheit fort, die etwas schreck= 
haft Leises für mich hat. Da begraben sie einen 
hohen. Menschen... ich kann aber kaum meiner 
Krankheit Herr werden, die eine recht nieder- 
drückende Melancholie ist. — Das Wort schreibt 
sich leicht hin, aber es zu erleben und auszuhalten, 
übersteigt oft menschliche Kraft.“ Und Ende No-= 
vember: „Ich sinne schon jetzt auf einen Nekrolog 
in unsrer Zeitung — ist das nicht schrecklich? Aber 
ein Denkmal will ich ihm setzen, so hoch und schön 
ich’s vermag. Was die Voigts an ihm gethan haben, 
wird ihnen nicht unvergolten bleiben; nicht daß sie 
allein geben, sondern wie sie es thun in Blick und 
Wort, zeugt von der Echtheit der Gesinnung.” Und 
an Henriette Voigt: „Wie kann ich nur den Ge= 
danken tragen ihn hinzugeben.” 


Eine letzte Freude mag Ludwig ein Brief von Breit= 
kopf & Härtel!?) Mitte September bereitet haben, 
in dem von der bevorstehenden Drucklegung sei= 
ner Variationen über Schuberts Sehnsuchtswalzer 
die Rede ist. Am 13. Oktober rät ihm der Universi- 
tätsphysikus, alle Beschäftigung mit Musik wegen 
Überanstrengung zu unterbrechen und statt dessen 
einige Vorlesungen historischen und naturwissen= 
schaftlichen Inhalts an der Universität zu hören. 
Noch am 15. Oktober bittet Ludwig, der sein bal- 
diges Ende nicht ahnt, seinen Vater in dem letzten 
uns erhaltenen Briefe, Schritte zur Erlangung eines 
neuen Passes zu unternehmen. Ludwig Schuncke 
starb am 7. Dezember 1834; Voigts waren bis zur 
letzten Stunde um ihn; in einer großen Trauerfeier 
gedachten sie des verstorbenen Freundes und lie= 
ßen sich die Sorge für eine würdige Begräbnisstätte 
angelegen sein. Auf ihre Veranlassung hielt Emil 
Kirchner die Züge des Verblichenen fest. Ihm 
folgte im Oktober 1839, von der gleichen Krank= 
heit ergriffen, Henriette Voigt im Tode nach. 


Über Ludwig Schunckes überragendes pianistisches 
Können und seine Fähigkeiten als Komponist 


15) Vgl. Schumanns Schriften und Lysers Aufsatz; (s. Anm. 18). 


16) Hofrat Fr. Rochlitz, :Musikkritiker, redigierte 1798-1818 die 
„Leipziger Allgem. Musikzeitschrift”. Ihm widmete C. M. 
v. Weber seine Klaviersonate e-Moll op 70. Goethe bespricht 
eingehend und sehr wohlwollend Bd. I seiner Schrift „Für 
Freunde der Tonkunst” und dankt ihm an anderer Stelle die 
Beschaffung eines bedachtsam geprüften Streicherschen Flügels 
von Leipzig. 

17) Einem Aufsatz des Malers und Novellendichters J. P. Bur= 
meister=Lyser in der Wiener Zeitschrift für Kunst, Theater, 
Literatur und Mode, 1845, Nr. 75, der sehr entgegenkommend 
von der Internationalen Felix-Mendelssohn=Gesellschaft, Basel, 
zur Verfügung gestellt wurde, entnehmen wir folgende Aus= 
führungen: 


Inmitten des geschäftigen Treibens, in welchem die Begründer 
der neuen Zeitschrift sich befanden, erschien eines Tages ein 
junger Mensch, dessen Profil lebhaft an Schillers Büste er= 
innerte, Es war Louis Schunke, der Klaviervirtuos und Kom= 
ponist; wenige Tage reichten hin, ihn zum Liebling Aller zu 
machen, die ihn kennen lernten, von dem greisen Rochlitz an 
bis herab zum Orchesterdiener der Gewandhaus-Konzerte. 


Ich habe viele und große Künstler gekannt, aber ein glühen= 
deres Streben nach dem großen Ziele, ein innigeres, liebe= 
volleres Umfassen der Kunst, ein so ausschließliches Sich= 
ihrshingeben, ist mir seit Beethoven nicht wieder vorgekom- 
men; dabei war Louis, obgleich er schon damals den ersten 
Keim seiner Todskrankheit in der Brust trug, und mithin 
sich in einem stets aufgeregten Zustande befand, die Gut= 
müthigkeit selbst, und mit Rührung gedenke ich noch heute 
der Geduld, womit er meine Launen und Bosheiten ertrug, 
wohl erkennend, daß dieselben allerdings auch nur Folge 
eines gereizten Zustandes seyn müßten. Nur ein einziges 
Mal, als er schon bedeutend krankte, verlor er die Geduld, 
als ich, in später Nacht mit Schumann aus einer lustigen 
Gesellschaft heimkehrend (Schunke bewohnte damals mit 


N 


äußert sich Schumann wiederholt: „Beiläufig: um 
die Beethovensche (Sonate) von Schunke gespielt, 
gebe ich alles, was ich von Moscheles u. Kalk= 
brenner gehört.” „Wir hatten bis dahin noch nichts 
von ihm gehört als brillante Variationen, die er in 
Wien komponiert, wo er überhaupt, wie er später 
selbst äußerte, nur als Virtuos Fortschritte, freilich 
ungeheure, gemacht hatte. Daß wir einen Meister 
im Klavierspiel hörten, merkten wir nach den 
ersten Accorden.” „Ihm wuchs alles aus dem Geist 
zu und von da ins Leben; ihn eine Stunde studie= 
ren, ja die Tasten CDEFG hin und her üben zu 
hören, war mir ein Genuß und mehr als manches 
Künstlerkonzert. Hat er nun auch, nach dem jet- 
zigen möglichen Überblick, als Komponist nicht die 
Höhe erreicht, wie als Virtuos (die Sicherheit und 
Kühnheit seines Spiels, namentlich in den letzten 
Monden vor seinem Tod, stieg ins Unglaubliche 
und hatte etwas Krankhaftes), so war ihm nach 
dieser einzigen zweiten Caprice eine fruchtbare 
und ruhmesvolle Zukunft zuzusichern.... aus vie= 
len Gründen hatte ich ihm vielleicht eines der 
schwierigsten Klavierstücke, eine Toccata?°), zu= 
geeignet. Da mir kein Ton entging, den er anschlug, 
so hatte ich meinen leisen Ärger, daß er sich nicht 
darüber machte, und spielte sie ihm vielleicht um 
ihn zum Studieren zu reizen, zu Zeiten aus meiner 
Stube in seine hinüber. Wie vorher blieb alles 
mäuschenstill. Da, nach langer Zeit besucht uns 
ein Fremder, Schunke zu hören. Wie aber staunte 
ich, als er jenem die Toccata in ganzer Vollendung 
vorspielte und mir bekannte, daß er mich einige- 
mal belauscht und sie sich im Stillen ohne Klavier 
herausstudiert, im Kopfe geübt habe.” 


Schumann hat sein Versprechen, seinem Freund 
ein Denkmal zu setzen, eingelöst, als er 1835 für 
die Neue Zeitschrift für Musik diese Zeilen schrieb: 
„Was er noch geleistet haben würde, ach, wer weiß 
es! aber nie konnte der Tod eine Geniusfackel frü= 
her und schmerzlicher auslöschen als diese. Hört 
nur seine Weisen und ihr werdet den jungen 
Grabeshügel bekränzen, auch wenn ihr nicht wüß- 
tet, daß mit dem hohen Künstler ein noch höherer 


Mensch von der Erde geschieden, die er so unsäg= 
lich liebte.” 


Schumann ein und dasselbe Logis) auf den verrückten Einfall 
gerieth, seine eben vollendete Phantasie „Beethoven” (für’s 
Klavier geschrieben) auf demr Waldhorn blasen zu wollen, 
Schunke, aus dem Schlafe erweckt, stürzte außer sich ins 
Zimmer, und war im Ernst böse — er weinte vor Ärger — 
darüber erschrack ich, fiel ihm um den Hals, bat ihn um 
Verzeihung, und jetzt — bat er mir seine Heftigkeit ab. Am 
andern Morgen lachten wir, und ich mußte auf sein aus= 
drückliches Begehren eine Karrikatur von der nächtlichen 
Szene zeichnen. 
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Henriette Voigt geb. Kunze, Schülerin Bergers, nahm Unter= 
richt bei Schuncke und sorgte für ihn während seiner Krank= 
heit. Ihr widmete Ludwig seine Variationen über Schuberts 
Sehnsuchtswalzer und Schumann seine g=Moll-Klaviersonate, 


19) Ew. Wohlgeboren Leipzig, d. 15. Sept. 1834 
werthe Zuschrift vom heutigen Tage entgegnend, bestätigen 
wir den Empfang des Manuscriptes Ihrer Variationen über 
Beethoven’s (Schubert’s) Sehnsuchtswalzer. 

Eingeschlossen überreichen wir Ihnen in solcher Beziehung 
6 Stück friedrich d’or, mit der Bitte dagegen die übliche Ver= 
lagscession, von der wir das Schema zu gef. Unterzeichnung 
mitsenden, auszustellen. 

Obgleich wir gegenwärtig in der Stecherei gar sehr beschäftigt 
sind, so werden wir Ihrem Wunsche die Pianofortestimme bis 
zum 24. Novb. gestochen zu sehen, doch gern genügen, so 
wie wir Ihnen Ihrer Order gemäß, die Correkturen und 
Revisionen seiner Zeit zusenden werden. Wegen des Stiches 
der Orchesterstimmen möchten wir Sie aber um etwas längere 
Geduld bitten. 

Daß wir Ihrem Werke eine möglichst elegante Ausstattung 
geben werden, brauchen wir Ihnen wohl nicht erst zu ver= 
sichern. Es zeichnen Hochachtungsvoll Ew. Wohlgeboren 
ergebenste Breitkopf & Härtel. 4 


20) Toccata op. 7 „dediee ä son ami Louis Schunke”. 
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Ingrid Samson 


Otto Nicolai als Mitarbeiter Schumanns 


Zu seinem 150. Geburtstag am 9. Juni 1960 


In den Winter des Jahres 1835 fällt die erste Be- 
‘ rührung Otto Nicolais mit Robert Schumanns 
„Neuer Zeitschrift für Musik“. Sein offener Brief, 
„Schreiben an die Redaktion“, der am 11. 12. 1835 
erschien, ist gegen einen gewissen Gustav Nicolai 
gerichtet, mit dem Otto Nicolai irrtümlich ver= 
wechselt worden war. Er führt eine scharfe Feder 
gegen diesen Herrn gleichen Namens, einen „Di= 
lettanten in der Musik“, der Mozart ablehnte, 
Spontini in Gedichten feierte und in einer Schrift 
„jtalien wie es ist“, dieses als „schaudervolles 
Land“ bezeichnet hatte. 


Der zweite Beitrag Nicolais „Über die Sixtinische 
Capelle in Rom“ wurde im Februar 1837 mit drei 
Fortsetzungen in der NZfM veröffentlicht. Nach 
einer genauen Beschreibung des Raumes (mit bei- 
gefügter kleiner Skizze) folgen Bemerkungen über 
Zusammensetzung und Gliederung des berühmten 
päpstlichen Chors und detailliertes Eingehen auf 
die Gesänge. Weit interessanter jedoch, auch in 
bezug auf Robert Schumann, ist der weitere, grö= 
ßere Beitrag aus Nicolais Feder, der am 28. März 
und 4. April 1837 in der NZfM erschien und den 
Titel trägt „Betrachtungen über die italienische 
Oper im Vergleich zur deutschen“. 


Man kann Otto Nicolai als den letzten Italien= 
fahrer unter den deutschen Musikern ansehen. Er 
war mit den italienischen Verhältnissen wohl ver= 
traut, da er von 1833—35 das Amt des Organisten 
an der preußischen Gesandtschaftskapelle in Rom 
bekleidet und Unterricht bei Abbate Giuseppe 
Baini, dem Vertreter und Verfechter des Palestrina= 
stils, genommen hatte. Nicolais Opern sind mit 
Ausnahmen der „Lustigen Weiber” auf italienische 
Texte geschrieben und an italienischen Bühnen ur= 
aufgeführt worden. Der Artikel Nicolais bietet an 
vielen Punkten Angriffsmöglichkeiten, was denn 
auch der von Robert Schumann mit der Erwiderung 
beauftragte Gottschalk Wedel (eines der Pseudo- 
nyme für Florentin von Zuccalmaglio) weidlich 
ausgenutzt hat. Schumann selbst verfaßte lediglich 
eine kurze „Nachschrift der Dbler“ (Davids= 
bündler): 

„Mehr als tragikomisch sah namentlich Florestan, 
als ihm der obige Aufsatz vorgelesen wurde. Ein 
so gescheuter Mann — und Vorschläge, wie Ver- 
mischung der Style etc.‘ murmelte er vor sich 
hin. Indeß, jede Ansicht soll angehört werden und 
geprüft auch‘, setzte er rasch hinzu. So möchten 
sich denn unsere auswärtigen Freunde (namentlich 
du, köstlicher Wedel!) über manches Oben Ange= 
regte vernehmen lassen, und mit der Freimüthig= 
keit, die jenen Aufsatz so sehr auszeichnet. Uns 
selbst fehlt es heute an Zeit.“ 


In seinem recht umfangreichen Beitrag versucht 
Otto Nicolai, italienische und deutsche Oper gegen= 
einander abzuwägen und tritt häufig als Verfechter 
der italienischen Oper auf, wobei er wahrscheinlich 
in erster Linie an Bellini dachte, der ihn besonders 
beeindruckt hatte. Doch ist auch Nicolai eine 
gewisse nationale Überheblichkeit nicht abzu= 
sprechen: 

„Wir Deutsche könnten in der Musik manches von 
den Italienern lernen: doch diese unstreitig noch 
mehr von uns. Nur aus der Mischung beider Schu= 
len kann für die Oper etwas sich mehr der Voll= 
kommenheit näherndes, mehr absolut schönes her= 
vorgehen. Mozart und Gluck wußten das!” 


Er vergleicht das italienische Publikum mit dem 
deutschen: 

„Aber an den Italienern schätze ich es eben, daß 
die ganze Nation dasselbe Urtheil fällt. Lassen wir 
dahingestellt, ob es recht oder falsch sei—es ist ein= 
stimmig... Vox populi vox Dei. Ganz Italien will 
solche und keine andere Musik. Wo ist aber die 
Gattung von Musik zu finden, die in Deutschland 
nicht noch ihre Verehrer fände? Unser Publicum 
ist in seinem Urtheil und Geschmack in unendliche 
Parteien zersplittert.” 

Es wäre zu fragen, ob das wirklich ein Nachteil ist, 
oder ob nicht die Vielgestaltigkeit der Urteile und 
Meinungen auch dem Komponisten weitere Mög= 
lichkeiten gibt. „Wedel“ bemerkt denn auch hierzu: 
„Gewiß eine, kühne Behauptung. Ich könnte mich 
nimmer freuen, wenn ich ein ganzes Volk das ver= 


werfen sähe, was ich selber achten und verehren 


gelernt hätte; mich würde erquicken, wenn ich 
einen Theil desselben dem Besseren zugewandt, 
wenn ich wenigstens einige Wenige erblickte, die 
das Edlere erkennten ...” 

Nicolai geht nach einigen Bemerkungen über die 
italienische Sprache und die Vorherrschaft der ita= 
lienischen Oper in der Welt die Frage des Publi= 
kumsgeschmacks erneut.an: 

„Der Italiener geht in’s Theater, um sich zu ver= 
gnügen. Das thut der Deutsche zwar auch; aber er 
findet sein Vergnügen in etwas Anderem als der 
Italiener. Ich entsinne mich in Rochlitz (in dessen 
Schriften ‚für Freunde der Tonkunst‘) die Äuße- 
rung gelesen zu haben, daß der wahrhafte Genuß 
in der Tonkunst erst da Statt finde, wo dieselbe 
unser Denkvermögen beschäftigt. Das ist wahrhaft 
deutsch! Der Italiener dagegen sieht das schon als 
eine Arbeit an, er will nicht sein Denkungsver= 
mögen, sondern sein Ohr und zwar angenehm 
beschäftigen.” 

Nicolai behauptet, die italienische Opernmusik lege 
mehr Wert auf den „Ton“ (er meint damit die 
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Melodie N, während „es die deutsche mehr mit dem 


hinzugesellten Wort und dessen Sinn zu thun” 
habe. Um dies zu beweisen, macht er eine merk= 
würdige „Probe“: 


u»... bleibt uns noch eine wohlklingende Musik 


übrig, wenn wir ein Stück einer deutschen Oper 


von seinen Worten entblößen und es auf irgend- 
einem Instrumente vortragen, so daß der Zusam: 
menhang, in dem es mit den übrigen Stücken der 
Oper steht, die feine ausdrucksvolle Declamation 
der Worte, die reiche Instrumentierung usw. nicht 
mehr mitwirken? — schwerlich! — Entblößen wir 
dagegen ein Stück einer italienischen Oper von 
diesen Gegenständen, und tragen es instrumen- 
taliter vor, so wird noch eine wohlklingende 
Musik übrigbleiben, die aber vielleicht, als Musik, 
einen anderen Charakter trägt, als jene Worte, 
die ihr unterlagen und mit denen sie hätte innig 
verschmolzen werden sollen. Die deutsche Opern= 
musik enthält demnach Philosophie genug — aber 
nicht Musik genug: die italienische dagegen ent= 
hält Musik genug — aber nicht Philosophie genug.“ 


Diese recht zweifelhafte Behauptung wird von 
Wedel widerlegt: 


„Stellte sich aus allem nicht hervor, daß Hr. Otto 
Nicolai ein Deutscher, so würde ich aus diesem 
Satze geschlossen haben, er sei einer jener neueren 
Franzosen, die uns als eine Art eigener philosophi= 
scher Geschöpfe ansehen, welche nichts thun kön= 
nen, als philosophiren, immer neue Systeme aus 
sich heraus=, und sich selber in Systeme hinein= 
spinnen; einer jener Herren, die meinen wenn 
eine unserer Frauen einen Strumpf strickt, so ge= 
schähe dies nach Kant, Fichte, Schelling oder Hegel. 
Und klingt wirklich nicht der Satz etwas hegelia- 
nisch? In der deutschen Musik soll nicht Musik 
genug sein? Was denn?” 


Nicolai kommt im folgenden auf die Bedeutung der 
Form zu sprechen und gelangt zu einem höchst 
fragwürdigen Schluß. Nachdem er nämlich am Beis 


spiel Haydns, Mozarts und Beethovens die Ver= 


bindlichkeit der Sonatenform für den ersten und 
vierten Satz einer Sinfonie bestätigt hat, bemerkt 
er: 

„Außer der Form genial zu sein, das ist etwas 


leichtes: es aber in der Form zu sein, das ist 
schwer.” 


Diese Stelle ist wahrscheinlich die problematisch= 
ste des ganzen Beitrages; denn wie soll sich außer- 
halb der Form wirklich Genialität äußern? „Wedel“ 
schreibt denn auch: 


„Was außer der Form genial sein soll, kommt mir 
vor wie ein Justinus Kerner’scher Geist, über den 
funfzig Zeugen verhört werden müssen, und der 
dann noch immer sehr zweifelhaft bleibt.” 

Nicolai geht dann von der Instrumentalmusik, von 
der er sagt, daß die Deutschen sie in eine bestimmte 
Form gebracht hätten, zur italienischen Gesangs= 
form über, deren Grundgestalt in Italien geschaffen 
worden sei. 

„Da sie (die Italiener) aber von Natur einen großen 
Hang zum dolce far niente haben... so kleben sie 
nun an dieser Form.” 

Es folgt eine eingehende Beschreibung der Cava= 
tine: 


. 


„Erst kommen etwa 8-16 Takte Ritornell, dann 
singt die Stimme ihre Cantilene ab: nach dieser 
fängt der im Hintergrunde aufgepflanzte Chor an, 
einen beinahe sinnlosen Zwischensatz herzus= 
leiern.... der immer crescendo geht und nur dazu 
gemacht ist, um dem Sänger Zeit zum Ausruhen 
und dem Publicum Gelegenheit zum Applaudiren 
zu geben. Nun hebt der Sänger ein Ah! auf einer 
Roulade an... Hierauf tritt eine ellenlange Cadenz 
ein, wobei der Chor mitschreit — und die Sache ist 
fertig!” 


Diese Beschreibung mag auf viele der zu Nicolais 
Zeiten aufgeführten italienischen Bühnenwerke im 
Detail zutreffen, ist jedoch durchaus cum granc 
salis zu verstehen; denn derartige in der Form er= 
starrte Kompositionen gibt es schließlich auch auf 
dem Gebiet der deutschen Instrumentalmusik. Man 
denke nur an die Massenproduktion der Klein- 
meister aus der Mannheimer Schule! 


Schließlich kommt Nicolai auf seinen Lieblings= 
gedanken zurück: eine Verschmelzung des italie= 
nischen und des deutschen Stiles, um etwas „abso= 
lut Schönes“ hervorzubringen: 


„Ja, wenn deutsche Ordnung, Regelmäßigkeit, 
Präcision, Subordination und deutscher Fleiß und 
Ausdauer nach Italien versetzt werden könnten! 
— Das geht aber nicht, denn wenn man auch ganz 
Italien mit Deutschen bevölkern wollte, sie würden 
in kurzer Zeit ärger als die jetzt inwohnenden 
Italiener werden! Das Klima macht den Charakter 
der Leute! Wo die Citronen blühn und der Wein 
fast nichts kostet — da sehen die Leute das Denken 
für eine Arbeit an.“ 


Hier ergreift „Wedel“, der bis jetzt fast immer die 
deutsche Seite vertreten hatte, auf einmal Partei für 
die Italiener: 


„Hier scheint mir unser Autor dem schönen Italien 
recht sehr Unrecht zu thun..... Lesen wir die Werke 
Palestrina’s, Pergolese’s, Leo’s, Carissimi’s... und 
Scarlatti’s und fragen wir uns, ob diese Männer 
nicht gedacht, geforscht, gefühlt und gestrebt 
haben; nehmen wir Salieri und Cherubini, um uns 
darzuthun, daß der Italiener zu allem Großen und 
Schönen fähig. Unter denselben duftenden Citro= 
nen ersann Buonarotti seine Peterskuppel, Galiläi 
seine Fernröhre, Ariosto seinen Roland, Dante 
seine Hölle... die gewaltigen Römer und die sin= 
nigen Italier des Mittelalters lebten unter dem- 
selben lauen Himmel, und am Rhein und in 
Schwaben ist der Wein billig, und doch sind die 
Leute fleißige Denker — und denken Gutes und 
Schönes.“ 


Otto Nicolai lebt nur noch in seinen „Lustigen 
Weibern von Windsor“ — seine anderen Werke 
sind vergessen. Diese Oper jedoch bedeutet im 
Grunde die beste Lösung des so anfechtbaren 
Artikels; denn Nicolai ist es gelungen, die Stil= 
elemente der oper buffa mit dem deutschen Lied= 
stil zu verbinden und auch die instrumentale Seite 
nicht zu vernachlässigen. Daß sein großes Vorbild 
Mozart gewesen ist, bedarf kaum der Erwähnung. 
Es wird nicht nur an den kunstvoll gebauten En= 
sembles deutlich, hinter denen die Form der Arie 
zurücktritt, sondern vor allem in der Verschmel= 
zung von deutschem und italienischem Geist. 


Georg Eismann 


Das Robert-Schumann-Haus in Zwickau 


Wenn heute Robert Schumanns Kunst und Per- 
sönlichkeit weltweite Bedeutung erlangt hat und 
aufallen Kontinenten heimisch geworden ist, so ist 
dies ein Entwicklungsvorgang aus kleinen An= 
fängen heraus. Robert Schumanns Vaterstadt 
Zwickau hat schon früh viel dazu beigetragen, das 
Lebenswerk des bedeutendsten seiner Söhne zu 
popularisieren. Hier fand im Jahre 1847 unter Mit- 
wirkung von Robert und Clara Schumann das erste 
Schumann-Fest der Musikgeschichte statt als erste 
offizielle Ehrung des damals 37jährigen Künstlers, 
die „ein wahres Volksfest” gewesen ist, wie er 
selbst bemerkte. Die vielen, in längeren oder kür- 
zeren Abständen darauf folgenden Schumann= 
Feste — wir feiern in diesem Jahr bereits das 20. — 
trugen stets ein ähnliches Gepräge und zeigten 
immer wieder ihre unverminderte, ja sich stei- 
gernde Anziehungskraft. 


So sind zu diesen Festen die berühmtesten Inter- 
preten erschienen und haben der Kunst Robert 
Schumanns in hervorragender Weise gedient. Nur 
einige wenige Namen seien erwähnt: Franz Liszt, 
Joseph Joachim, Max Pauer, Carl Schuricht, Julius 
Klengel, Elly Ney, Georg Schumann, Walter Giese- 


king, Hermann Abendroth, Hans Pfitzner. Auf 
diese Weise ist Zwickau zu einem weithin aus= 
strahlenden Zentrum deutscher und internatio- 
naler Schumann=Pflege geworden. Ein ganz be- 
sonders markantes Ereignis in der Geschichte der 
Schumann-Pflege war 1956 die Umgestaltung von 
Schumanns Geburtshaus zu einer nationalen Ge= 
denkstätte, in der nunmehr die reichen Schätze des 
1910 gegründeten Schumann=-Museums den ihnen 
gebührenden Platz erhalten haben. 


Im Obergeschoß des Hauses. befindet sich das 
Robert-Schumann-Museum mit seinen einmaligen 
Beständen. Beim Durchschreiten seiner Einzel- 
räume (Zwickau — Leipzig — Dresden — Düssel- 
dorf — Clara Schumann — Nachruhm) kann man 
an Hand der Auslagen mit ihren prägnanten Be- 
schriftungen den Lebensgang Schumanns in an= 
schaulicher Weise verfolgen: Bildnisse und Plastik 
Robert und Clara Schumanns, ihrer Eltern, Kinder 
und Freunde, interessante Originaldokumente 
(Briefe, Tagebücher, Notenmanuskripte), Erst= 
drucke, historische Programme, wertvolle persön= 
liche Erinnerungsstücke lassen Leben und Werk 


Das Robert- 


Schumann= 
Haus 


„Musik= 
hörraum” mit 
Durchblick zum 
„Dresdener 


Raum“ 


des Künstlerpaares eindrucksvoll erstehen. Aus der 
archivalischen Fülle des Materials sind die wesent= 
lichen Stücke ausgewählt und jeweils zu Aus= 
stellungseinheiten, Ausstellungsblöcken unter be= 
sonderer Hauptüberschrift geordnet. Jeder Be= 
sucher kann sich daher mühelos durch die Sammlung 
finden und sich selbst in instruktiver Weise be= 
lehren. 


Höhepunkt des Rundgangs ist das „Gedenkzim= 
mer”, Robert Schumanns Arbeitszimmer, mit sei= 
nen Originalmöbeln im Biedermeierstil. Erwähs 
nenswert sind besonders der Schreibtisch, an dem 
viele von Schumanns Werken entstanden sind, und 
der Flügel, auf dem Clara Wieck als neunjähriges 
Kind bei ihrem ersten öffentlichen Auftreten im 
Leipziger Gewandhaus 1828 spielte, ein Hammer= 
klavier von Andreas Stein, Augsburg/Wien. 

Im Schumann-Haus kommt nicht nur das Auge, 
das Visuelle, zu seinem Recht, sondern gleicher= 
weise auch das Ohr. Zwei Räume sind vorhanden, 


in denen dem Besucher das musikalische Schaffen 
Schumanns nahegebracht wird: der „Musikhörs= 
raum” und der Kammermusiksaal. Eine Tonanlage 
ermöglicht es, in einem besonderen Musikhörraum 
Schumanns Werke in Wiedergaben bedeutender 
Interpreten zu hören. Das Tonbandarchiv enthält 
das gesamte musikalische Werk Schumanns, so 
daß den verschiedensten Wünschen der Be= 
sucher Rechnung getragen werden kann. Der im 
Erdgeschoß eingebaute Kammermusiksaal dient 
neben der Schumann=Pflege auch der allgemeinen 
Musikpflege. Im Sinne Schumanns wird neben der 
Aufführung von Werken der Vergangenheit auch 
„dem Neuen ein warmes Herz entgegengebracht“ 
und das zeitgenössische Tonschaffen berücksichtigt. 
Interpreten von Rang kehren hier zu Konzerten 
ein, und ebenso im Sinne Schumanns, des wohl= 
wollenden und selbstlosen Förderers junger Tas 
lente, wird dabei auch unseren Nachwuchskünsts 
lern wiederholt Raum gegeben. 


Hermann Reutter 


Zu seinem 60. Geburtstage 


Man glaubt Hermann Reutter die 60 Jahre nicht, 
wenn man ihm gegenübersitzt und mit ihm über 
Leben und Schaffen spricht — so jugendlich frisch 
sind Gesicht und Gestalt, so lebendig sein Sprechen, 
Fragen, Antworten. Daß er aus altschwäbischem 
Stamme in Stuttgart an der Jahrhundertwende ge= 
boren ist, bestätigt er lächelnd. Einfach und grad= 
linig ist der Lebensweg. Sehr früh kam er zur 
Musik und zu eigener Komposition, absolvierte 
das humanistische Gymnasium bis zum Abitur 
und ging dann bei Walter Courvoisier an der 
Münchener Akademie in strenge handwerkliche 
Zucht; Franz Dorfmüller schulte den Pianisten bis 
zur Konzertreife. Dann folgte der steile Aufstieg 
als Komponist in dem stürmischen und frucht= 
baren Jahrzehnt 1920—30. 1932 wird er als Nach= 
folger Ewald Strässers Kompositionslehrer an der 
Musikhochschule seiner Vaterstadt, 1936 Direktor 
der Frankfurter Musikhochschule. 1952 kehrt er 
an die Stuttgarter Hochschule zurück und wird 
1956, als Nachfolger Hermann Erpfs, deren Direk= 
tor. 


Mit Freude berichtet er in der Rückschau von den 
ersten Erfolgen auf den Musikfesten in Donaus 
eschingen und (später) Baden-Baden 1923, 1926, 
1927/8, von dem Vertrauensverhältnis zum Verlag 
B. Schott’s Söhne, der ab 1926 sein gesamtes 
Schaffen verlegt, von den Tonkünstlerfesten des 
Allgemeinen Deutschen Musikvereins, die seinen 
Ruf begründeten, und (nicht zu unterschätzen) 
von den Reisen als Liedbegleiter mit Sigrid 
Onegin, Martha Fuchs, Henny Wolff, Elisabeth 
Schwarzkopf, Lore Fischer, mit Karl Erb, dem 
Unvergeßlichen, und mit Dietrich Fischer-Dieskau, 
dem aufsteigenden Stern. Sie führten ihn bis nach 
England und Amerika. Reutters Kurse über Lied= 
begleitung und Liedinterpretation sind bekannt 
und begehrt; jüngst wurde er nach Tokio zu 
einem solchen eingeladen. 


Wer aber kennt den ganzen Umfang seines Schaf= 
fens? Auch der neue Katalog von Schott (mit 
einem Vorwort von F. Saathen) enthält nicht alles; 
vieles ist Manuskript geblieben. Doch gibt er einen 
guten Überblick über das vielseitige und zielstre= 
bige Schaffen Reutters. Wir schließen uns seiner 
Gliederung an. 


Da sind zunächst die Bühnenwerke, die ihn mit 
Orff (geb. 1895) und Egk (geb. 1901) in eine 
Reihe stellen. Mit dem „Saul“ wurde 1928 in 
Baden-Baden der erste Erfolg errungen und ein 
Operntypus geprägt. Die zweite Fassung (Ham 
burg 1947). bekräftigte ihn. Das gleiche gilt für 
den „Verlorenen Sohn“, dessen jugendliche Kraft 
auch die zweite Fassung (Dortmund 1952) be= 
wahrt hat. Ein Berliner Rundfunk=Auftrag (Flesch 
1929) war der viel aufgeführte „Lübecker Toten= 
tanz“. Dann aber kam der bleibende Erfolg der 
. Oper „Doktor Faust”, dank der glänzenden Frank= 


furter Uraufführung (1936) und dem bühnenwirk= 
samen Textbuch. Das Ballett „Die Kirmes von 
Deift“ (1937) war nicht minder erfolgreich, vor 
allem in der Frankfurter Inszenierung (zusam= 
men mit „Carmina burana“). 


Wir unterbrechen hier, um einen Blick auf die 
gleichzeitigen Chorkompositionen zu werfen. Auch 
hier die gleiche Entwicklung: auf das zeitgenös= 
sische und zeitgebundene Lehrstück „Der neue 
Hiob“ (1930) und die vielgesungenen „Bettel= 
lieder“ (a cappella) folgte der große Wurf des 
Jahreszeiten-Oratoriums „Der große Kalender“ 
(1933), dessen Idee und Text auch dem Libretti= 
sten des „Doktor Faust“ zu verdanken sind. Un= 
zählige Aufführungen schlossen sich an. In der 
Hochschule zu Stuttgart wurde 1932 die volkstüm= 
lich schlichte Kantate „Der glückliche Bauer“ 
(Claudius) uraufgeführt, anläßlich der Erhebung 
des Frankfurter Konservatoriums zur Hochschule 
erklang die herrliche Hölderlin-Kantate „Gesang 
des Deutschen“ zum ersten Male. (Sie ist mir von 
allen Chorwerken Reutters am meisten ans Herz 
gewachsen.) Dirigent beider Aufführungen war 
Hugo Holle, Gründer und Leiter des berühmten 
Madrigalchores, den Reutter als Vizedirektor nach 
Frankfurt geholt hatte. Von dort wechselte Holle 
als Hochschuldirektor und Nachfolger Wendlings 
nach Stuttgart über, starb aber schon zwei Jahre 
später. Der andere Musik=Freund, den Reutter 
sich damals gewann, war Karl Maria Zwißler, 
der Reutters „Chorfantasie“ (Goethe) in Mainz 
1939 erfolgreich uraufführte. Wer beide Künstler 
je zusammen musizieren gehört hat (Zwißler war 
auch ein ausgezeichneter Sänger), spürte beglük= 
kend ihre tiefe künstlerische Verbundenheit. Das 
„Hochzeitslied“ (aus Herders „Stimmen der Völ- 
ker“ für gem. Chor und Klavier), eine bis heute 
viel gesungene originelle Komposition, dirigierte 
noch Hugo Holle bei der Stuttgarter Uraufführung. 


Der allzu früh gestorbene Dichter und theater= 
erfahrene Schriftsteller Rudolf Bach trat in Reut= 
ters Gesichtskreis. Wir verdanken der fruchtbaren 
Zusammenarbeit beider die Oper „Odysseus“ 
(Frankfurt 1942). Bald darauf wurden die deut= 
schen Theater geschlossen. Intendant Hans Meiß- 
ner, dem Reutter übers Grab hinaus sich dankbar 
verpflichtet fühlte, hatte sich in schwerer Zeit für 
das Werk (wie auch für Egk und Orff) eingesetzt. 
Der Komponist aber bekennt gerade bei diesem 
oft aufgeführten Werk, das heute eine energische 
Neubelebung verdient, daß damit zuerst das Pro= 
blem der „Choroper” angegangen sei und daß spä= 
tere an der Antike genährte Werke, wie die 
„Antiken Oden“ op. 57 (übertragen von R. Bach) 
und die Hölderlin-Vertonungen, nicht ohne die 
fortwirkende Kraft gerade dieses Werkes zu den= 
ken seien. Von Rudolf Bach stammt auch der Plan 
zur „Pandora“-Kantate, die ebenso wie der „Mo= 
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nolog der Iphigenie“ (Singstimme und Orchester) 
am besten mit Goethe als „antiker Form sich 
nähernd“ zu bezeichnen wären. Feierlich erklang 
das letztere Werk bei der großen Goethe=Feier in 
Hamburg unter Hans Müller-Kray, auf der Ortega 
y Gasset sprach. 


Der Krieg war vorbei; Reutters Bühnenschaffen 
konnte auf neue Resonanz hoffen. Die szenische 
Ballade „Der Weg nach Freudenstadt” fand nach 
der Göttinger Uraufführung unter Fritz Lehmann, 
der sich stets nachdrücklich für Reutters Schaffen 
eingesetzt hat, bald den Weg nach Amerika 
ebenso die Ballettpantomime „Topsy“ für Schau= 
spieler und Tänzer. Den nachhaltigsten Erfolg 
hatte das Ballett „Notturno Montmartre” (Stutt= 
gart 1952 unter Ferdinand Leitner); auf Stuttgart 
folgten Frankfurt, Mainz, Salzburg, Kassel u. 
a. m. Den entscheidendsten Schritt nach vorwärts 
aber tat Reutter mit der Oper „Don Juan und 
Faust“ (nach Chr. D. Grabbe). Hier war eine ganz 
neue Art der Textvertonung gefunden, die für den 
weiteren Weg des Komponisten maßgebend 
wurde. Ohne den „Don Juan und Faust“ wären 
die beiden nächsten Opernwerke nicht geworden: 
der vielgespielte heitere Einakter „Die Witwe von 
Ephesus“ (Ludwig Andersen) und die in ihrer be= 
sonderen Art mit nichts anderem zu vergleichenden 
Szenen „Die Brücke von San Luis Rey“, ein Kom= 
positionsauftrag des Frankfurter Rundfunks. Gu= 
stav König, der das Werk in der Frankfurter 
„Woche neuer Musik“ uraufführte, wagte bald 
darauf in Dortmund die szenische Wiedergabe. 
Das Wagnis gelang. Das Werk hat seither eine 
weite Bahn durchschritten; Stationen sind etwa 
Wien, New York, Tokio. 


Zwei Werkbereiche. harren noch der Betrachtung: 
die reine Instrumentalmusik und die Sololieder 
und Chorgesänge. Wir verlassen die biographische 
Einordnung. Von den wenigen „reinen“ Orchester- 
werken können wir kurz sagen, daß sie ihren 
Ursprung in der Theatermusik haben (Kirmes von 
Delft, Notturno Montmartre). Aus „Topsy“ ent= 
sprangen die wirkungsvollen und vielgespielten 
„Tanzvariationen“ für großes Orchester. Einzig 
in ihrer Art ist die bezaubernde kleine „Sinfonie 
für Streichorchester“, die Karl Münchinger mit 
seinem Kammerorchester 1959 uraufführte. 


Alle sonstige Orchestermusik Reutters ist, wie sich 
fast von selbst versteht, dem Klavier verpflichtet. 
Von den 4 Klavier-Konzerten ist wohl das vierte 
einsätzige in g=Moll (Hannover 1948) das ge= 
schlossenste und kühnste. Das Konzert für zwei 
Klaviere und Orchester wurde im Sommer 1951 
beim Frankfurter Musikfest der IGNM uraufge= 
führt. Noch höher schätze ich das Concertino für 
Klavier und Streichorchester ein, welches das Stutt= 
garter Kammerorchester nach der Uraufführung 
1947 in der ganzen Welt aufführte. Bei allen Ur= 
aufführungen war der Komponist sein eigener 
Solist. Nur die Konzert-Variationen hob 1952 das 
Rundfunkorchester Stuttgart mit Branka Musulin 
unter Georg Solti aus der Taufe. Die tiefernste 
‚Prozession“ für Violoncello und Orchester, von 
Karl M. Zwißler mit Cassadö 1957 uraufgeführt, 
schätzt der Komponist besonders hoch ein. Und 
aus seiner Vorliebe für die Bratsche macht er kein 
Hehl. 


Die Werke für Solostimme mit Instrumenten 
beginnen, wie ein Bekenntnis, mit den Hölderlin= 


Gesängen op. 3. Nach einer großen schöpferischen 
Pause hat sich Reutter in den „Fünf antiken 
Oden“ (1945) völlig gewandelt. Die Bratsche hat 
sich, wie in der schlicht=schönen Solokantate nach 
Worten von M. Claudius, der Singstimme zuge= 
sellt. Die Worte zu dem lieblichen „Kleinen geist= 
lichen Konzert” für eine Altstimme und Bratsche 
schrieb der schwäbische Bauerndichter Christian 
Wagna. Noch einmal wird die Bratsche eingesetzt 
in dem ganz vom Text her bestimmten, für die wei= 
tere Entwicklung des Komponisten entscheidenden 
Concerto grosso für Alt, Viola, Klavier und 
Orchester „Aus dem Hohelied Salomonis”, das 
1956 entstand und von Hans Rosbaud in Baden- 
Baden uraufgeführt wurde. Dazwischen ‚aber lie= 
gen noch zwei ganz gegensätzliche Werke: die 
herrlich=frechen Villon=Lieder für Alt und Bariton 
mit Instrumenten und der dunkel=ernste „Spa= 
nische Totentanz“ (5 Gedichte von Garcia Lorca) 
für mittlere Singstimme und Orchester. 


Über Reutter als Meister des Klavierliedes müßte 
man eine gesonderte Abhandlung schreiben. Man 
müßte darin eingehend begründen, wie er, über 
Hugo Wolf und Hans Pfitzner hinausdrängend, 
einen eigenen Typus des Liedes mit Klavier schuf. 
In dem Pfarrhaus einer kleinen schwäbischen 
Landgemeinde trafen wir bald nach Kriegsende 
fast durch Zufall zusammen. Meine erste Frage 
galt seinem Schaffen. Reutter setzte sich ans Kla= 
vier und legte ein Liederheft nach dem anderen 
auf. Ich sang vom Blatt, was kam. Als aber in 
hoher Lage einmal meine Stimme nicht ausreichte, 
da sang der Komponist selbst das Lied weiter 
mit einem hohen schlanken Tenor und subtilstem 
Textausdruck. Darin ist eigentlich die Begründung 
dafür gegeben, daß Reutter ein großer Liederkom= 
ponist werden konnte. Mit welch feinem Spürsinn 
sind die Dichter gewählt: immer wieder Goethe 
und Hölderlin, der schwäbische Landsmann Hans 
Heinrich Ehrler, den Reutter zur Vertonung ent= 
deckte, Claudius, Rückert, Brentano, Keller und 
Storm. Die Storm=Lieder sind Fischer-Dieskau ge= 
widmet, der durch seine Kunst bei den Konzert- 
hörern und den als Publikum heute so wichtigen 
Schallplattenfreunden ganz neue Kreise für das 
Klavierlied gewonnen hat. 


Als das Gespräch beendet war, sagte ich be= 
dauernd: Nun haben wir doch den Klavierkom= 
ponisten vergessen, dessen Stücke im „Neuen 
Klavierbuch“ uns erfreut haben und dessen „Pas= 
sion in neun Inventionen” in jeder Karwoche bei 
uns erklingt: „Ich stehe auch heute noch zu die= 
sem früheren Werk“ erwiderte Reutter ernst. Dann 
gab er mir als Abschiedsgeschenk seine in diesem 
Jahre erschienenen und uraufgeführten A=cappella= 
Chöre mit auf den Weg: die „Drei Gleichnisse 
aus dem Neuen Testament”. Sie sind dem vor 
kurzem gestorbenen Carl Halusa, dem tatkräftigen 
Wegbereiter des Reutterschen Schaffens in Wien, 
gewidmet. Ich nahm dankbar diese scheinbar so 
einfachen, doch modernen Sätze entgegen. In 
ihnen scheint mir, in der zuchtvollsten Gattung 
unserer Musik, hohe Klarheit und Reife erreicht. 
Seltsam symbolisch beginnen sie mit dem Ruf 
„Höret zu!” und schließen mit dem Mahnwort 
„Wachet, wachet, wachet....” Der Komponist hat 
sich selbst damit die schönste Geburtstagsgabe 


geschaffen. 
Joseph M. Müller=Blattau 


Frankfurt a.M. 


Weill - Hindemith - Londoner Philharmonie 


Gut drei Jahre sind vergangen, seitdem die Schall- 
platte mit Brecht=Weills „Die sieben Todsünden“ 
erschienen ist. Kaum einer konnte sich noch an 
die letzte gemeinsame Arbeit der „Dreigroschen= 
Oper“=Autoren erinnern, die 1933 in Paris unter 
den drückenden Schatten der Emigration entstan= 
den und dort von Balanchines Truppe „Les Ballets 
1933” uraufgeführt worden war. Man hörte das 
Werk mit Begierde und mußte sich sagen: ein 
beinahe unverzeihliches Versäumnis, daß es so 
lange in der Schublade verborgen geblieben war, 
daß die szenische Realisation nach 1945 auf sich 
warten ließ, denn schließlich sind die „sieben 
Todsünden” ein Ballett mit Gesang, kein neues, 
aber doch spärlich kultiviertes Genre, und in der 


eine unverwechselbare 


Mischung Brecht=Weill 
Bühnenwirklichkeit. 

Nun also war es soweit: die erste deutsche Auf= 
führung, die erste szenische nach 1933 in Europa, 
wiederholte den Erfolg der Schallplatte. Man hatte 
das Werk an den Schluß eines gänzlich Weill ge= 
widmeten Abends gestellt: voraus gingen „Der 
Protagonist“, Einaktoper, und „Der Zar läßt 
sich photographieren“, Opera buffa in einem Akt, 
beide Stücke nach Texten von Georg Kaiser, das 
erste 1926, das zweite 1928 geschrieben. Sie wur= 
den von den „Todsünden” übertrumpft, freilich 
nicht zuletzt auch durch die Schlagkraft des Brecht= 
schen Wortes. Aber auch wegen. ihrer musika= 
lischen Werte, nicht nur aus Interesse an der Ent= 


Lotte Lenya und Karin von Aroldingen in „Die sieben Todsünden“” 


= 


as 
usiklebe 


r Zar läßt sich photographieren” 


211 


wicklung des Musikers Weill, standen die beiden 
Einakter zu Recht in diesem Programm. Und 
Weill, der kaum zwei Jahre nach den „Tod= 
sünden” seinen Aufstieg am Broadway begann — 
da er ihn beginnen mußte —, hat schließlich auch 
ein Recht darauf, in seinen früheren Werken ge= 
hört und rehabilitiert zu werden. 


Mit dem „Protagonisten“ ist es allerdings etwas 
schwierig geworden. Georg Kaisers exaltiert= 
psychologisches Sujet der Schauspielernatur, die 
der Vernichtung und Selbstvernichtung verfällt, 
wenn ihr das Halteseil der reinen Wahrheit -- 
symbolisiert durch des Protagonisten Schwester — 
genommen wird, berührt uns in dieser Form 
kaum mehr. Auch der dem Expressionismus der 
frühen zwanziger Jahre abgelauschte Aufschrei 
der Musik mit ihren gepreßten und nicht immer 
mühelos aufgesetzten Dissonanzen wird heute 
aus der Distanz vernommen, die sich aus 
tiefgreifenden ästhetischen Wandlungen ergibt, 
Aber dann kommt die Stelle, an der eine dop= 
pelte Pantomime einsetzt: die Abwandlung eines 
Eifersuchtsdramas als Komödie und Tragödie. An 
diesem theatralischen Coup entzündet sich das 
Theaterblut Weills, es treibt ihn zur Parodie des 
Ausdrucks, er adaptiert und verfremdet die kon- 
ventionelle musikalische Form, nach musikalisch= 
dürrem Dialog und klanggemästeten Duetten er= 
klingt pointierte Musik in klanglich=durchsichtig 
geschärfter Instrumentation. Hier spürt man, daß 


geradezu zwangsläufig Brecht auf Weill, Weill auf 
Brecht stoßen mußte. 


Bedürfte es einer Bestätigung, „Der Zar läßt sich 
photographieren”, dieser Sketch vom Kaiser aller 
Reußen, der seine Mörderin=Photographin durch 
allzu menschliche und männliche Menschlichkeit 
besiegt und so der todbringenden Kugel (durch 
die Linse des Photoapparates ihm zugedacht) ent= 
geht, könnte sie liefern. Was im „Protagonisten“ 
die Pantomime, ist hier jener berühmte „Tango 
Angele“, der am kritischen Punkt der (vom 
Kaiserschen Wort überdehnten) Handlung ein= 
setzt: nicht im Orchester, sondern auf der Gram- 
mophonplatte, Gefühle decouvrierend, wo nur 
scheinbar die flache Konvention des Tanzschlagers 
wahres Gefühl auf den Kopf stellt. 

Verfährt Brecht anders? Stellt nicht er- Moral auf 
den Kopf, um Moral zu predigen? Auch darin 
trafen sich die beiden, was sie zusammen schu= 
fen -—- kurze Zeit war es beider, gänzlich wohl 
Weills Erfüllung; „Mahagonny“ zwischen „Drei= 
groschenoper“” und „Todsünden“ ist der Kuls 
minationspunkt. Trotz Brecht sind die „Tod= 
sünden“ vielleicht von „Mahagonny” ebensoweit 
entfernt wie der vorausgegangene „Zar“. Denn 
mag die Idee des Balletts mit Gesang auch folge= 
richtig in der theatralischen Konzeption Brechts 
Kopf entsprungen sein — des direkten dramati= 
schen Effektes, dessen Weill mächtig war, hat sie 
den Komponisten beraubt. Bilder sind aufgereiht, 


Stationen eines Tanzgirl-Daseins, die Anna — 


psychologisch aufgeschlüsselt in Anna I, die prak= 
tische, und Anna Il, die schöne — durch die sün- 
digen Versuchungen der Großstadt zurücklegen 
muß, um ihrer Familie, einem persiflierten Män= 
nerquartett, ein Häuschen im sagenhaften Loui= 
siana zu verdienen. Symbolbefrachtet schon die 
Namen dieser: Bilder: Faulheit, Stolz, Zorn, Völ= 
lerei, Unzucht, Habsucht, Neid: kommentiert von 
Anna I, getanzt von Anna Il, räsonierend be= 
gleitet von der auf das Sündengeld wartenden 
Familie. 


Weills kompositorische Virtuosität ist auf dem 
Höhepunkt: noch zündet der Kontakt zwischen 
der Konvention — der seriösen wie der vulgären — 
und der Parodie, der Weill unverwechselbar 
macht. Wer sich von dem späteren, sentimentale= 
ren „amerikanischen“ Weill im Stich gelassen 
fühlt, hat hier noch einmal die helle Freude am 
typischen Song, den Weill kreierte, an einer 
Musik, die vom Choral bis zum Marsch, Walzer, 
Foxtrott, vom Brahmsschen Thema bis zum Reger= 
schen Fugato, vom Ascappella-Quartett bis zur 
tenoralen Operettenseligkeit alles parodiert und 
dadurch stilistisch bindet, was der Parodie ver= 
fallen durfte. Dabei ist Weill nie so sublimiert 
verfahren wie hier. Eines hat er dafür geben müs= 
sen: die melodische Schlagkraft, die das „Maha= 
gonny“=Publikum noch heute vom Sessel reißt! 


Schluß, doch Mittelpunkt des Frankfurter Abends 
waren die „Todsünden”: Lotte Lenya als Anna I, 
unnötig zu sagen, daß sie der Aufführung das 
Signum des Authentischen gab, faszinierend das 
klirrende und flirrende Timbre dieser Stimme, die 
ein Naturphänomen ist, adäquat dem Song und 
seiner Zeit, und gleichwohl kein Altern zu ken= 
nen scheint, die einer großen Vortragskünstlerin 
gehorcht. Tatjana Gsovskys Inszenierung und 
Choreographie: im Detail plastisch und einfalls= 
reich angelegt, glücklich für Karin von Aroldingen, 
Lotte Lenyas bildschönes, nur in der Körper= 
größe zu ungleiches Pendant, unglücklich im gro-= 
ßen Bühnenraum des Frankfurter Hauses, der so 
zwischen Familienquartett und Tanzfläche aufge 
spalten die geschlossene Szene verweigert. Farbig 
und im knappen Requisit vortrefflich pointiert die 
Ausstattung Hein Heckroths. 

Regisseur der beiden Einakter war Arno Aß- 
mann, der es im „Protagonisten“ an gespannter 
Führung der Hauptpersonen etwas mangeln ließ, 
aber für den „Zaren“ die fixe Hand hatte. Paral- 
lel der Ausstatter Max Bignens: das karikierte 
Photoatelier übertraf die zu realistische Dekoration 
‚des „Protagonisten“. Dem temperamentvollen 
Dirigenten Wolfgang Rennert gelang in den 
„lodsünden“” die ausgeglichenste musikalische 
Disposition, vor allem hinsichtlich des instrumen= 
talen Aufrisses. Für das Gesangsensemble mögen 
zwei Namen stehen: Erich Witte, der die recht 
schwierige Partie des Protagonisten mit gesang= 
licher Kraft ausstattete, und Ernst Gutstein als 
Zar, souverän im Singen wie im Spiel, eine groß- 
artige komödiantische Leistung. 


* 


Es verblüffte zunächst doch ein wenig, daß Paul 
Hindemith auf das Programm eines Symphonie 
konzertes, das er im Hessischen Rundfunk diri= 
gierte, Anton Bruckners vierte Symphonie, die 


„Romantische“, gesetzt hatte. Denn im Wesent- 
lichen seines kompositorischen Werkes ist und 
bleibt Hindemith der Antipode der Spätromantik, 
eben jener Stilrichtung, der Bruckners Symphonien 
angehören. Freilich gibt es auch in Hindemiths 
Musik romantische Züge, doch wohl nur in jenem 
Sinn, in dem das Romantische schlechthin ein In= 
grediens der musikalischen Sprache, der Klangwelt 
ist. Das Blech-Pathos ist dem jungen Hindemith 
Anlaß zu mancherlei musikalischer Spöttelei ge- 
worden, und die weihevolle Stille im Engelskonzert 
seiner Mathis-Symphonie ist sternenweit entfernt 
von der ‘gewaltigen musikalischen Architektonik, 
die Bruckner in seinen Symphonien zur Ehre Gottes 
türmte. 

Gleichwohl ist es zu Kontakten gekommen; denn 
wie Hindemith Bruckner dirigiert, wirkt nicht die 
hohle Geste, die sich einer leidigen Traditions= 
pflicht unterzieht, sondern als erfüllte, ingeniöse 
Darstellung, die der Komponist dem Komponisten 
schuldet. Folglich war dies mehr als etwa nur: das 
interessante Erlebnis, wie sich Hindemith mit 
Bruckner auseinandersetzen werde. Es war Musik, 
vollendet interpretiert aus der musikalischen Sub= 
stanz, frei allerdings von der Ekstase, aus der 
Bruckner auch diese vierte Symphonie geschaffen 
haben wird: Fast etwas gefühlsscheu durchschreitet 
Hindemith die breiten klanglichen Höhepunkte mit 
Zügigkeit. Doch beeinträchtigt dies nicht die ge= 
nauen und überzeugenden Proportionen, in denen 
Tempo und Dynamik angelegt sind — abgesehen 
von dem leider weniger ausgeglichenen vierten 
Satz. 

Der Komponist Hindemith darf mit dem Dirigen- 
ten Hindemith freundlich verfahren; denn der 
Dirigent ist frei von den Untugenden, die der 
Komponist so manchem der heutigen Pultstars 
vorzuwerfen hat: einen zur Schau gestellten Des=- 
potismus, in dem der Hörer „die vollkommenste 
Abreaktion seiner eigenen unterdrückten Wünsche 
genießt“, und einen „Kannibalismus“, dessen „lei= 
tender Gedanke ist, des Opfers Stärke der eigenen 
hinzuzufügen“, worunter Hindemith die gewalt- 
same Bearbeitung musikalischer Werke verstanden 
wissen will. So heißt es in Hindemiths Buch 
„A. Composer’s World“, das in Amerika geschrie- 
ben wurde, bevor der Komponist als Dirigent auf 
den europäischen Konzertpodien und am Opern= 
pult heimisch wurde. Er meint dort auch,’ es sei 
sicherlich nicht die technische Schwierigkeit der 
Dirigentenleistung, die das Publikum staunen 
mache, denn selbst die genialste und ausgetüfteltste 
Schlagtechnik erfordere kaum ein größeres techni= 
sches Können als das eines guten Schlagzeugers. 
Das ist nun allerdings ein Punkt, über den sich 
streiten läßt, besonders da das Moment der Wil- 
lensübertragung außer acht geblieben ist. Der 
handwerklich so erfahrene Instrumentalist Hinde= 
mith hat sich auch mit dem Dirigenten nicht im= 
mer leicht getan und von der wenig geglückten 
Aufführung der „Neunten“ Beethovens im Bay= 
reuth des Jahres 1953 bis zu diesem Konzert gewiß 
einen Weg der Aneignung zurückgelegt. Bewahrt 
hat er sich seine so sympathische, unprätentiöse 
Art des Musizierens mit, nicht vor dem Orchester, 
die sich auf die notwendigste Zeichengebung zu 
beschränken und das Mitgehen der Musiker zu 
sichern weiß. 

Der Bruckner-Symphonie voran gingen des Ouver= 
türenmeisters Cherubini Ouvertüre zu „Les Aben= 
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cerages” und Hindemiths 1958 geschriebene, hier 
schon gewürdigte „Pittsburgh Symphony“, deren 
fröhliche Liedthematik und gediegene Variations= 
kunst besonders den Mittelsatz, einen langsamen 
Marsch, einprägsam machen. Hindemith, sein 
Werk und sein Dirigieren wurden mit starkem 
Beifall bedacht. Der große Frankfurter Sendesaal 
war ausverkauft: Der Name dieses Komponisten 
Neuer Musik ist nun wahrlich kein Bürgerschreck 
mehr. 
* 


Die Sorge um einen qualifizierten Orchester- 
nachwuchs — soweit sie überhaupt die Spitzen- 
orchester betrifft — scheint in England nicht drük= 
kend zu sein. Man sieht in den Reihen der Lon= 
doner Philharmoniker junge Gesichter, darunter 
geradezu auffallend einen blutjungen 2. Klarinet= 
tisten, der also eine exzellente instrumentale Früh= 
begabung sein dürfte. Überflüssig, weiter auszu= 
führen, wie wichtig dies für die Erhaltung traditio= 
neller Orchesterkultur ist, durch keinen Perfektio= 
nismus zu ersetzen. 


Die Londoner Philharmoniker haben ihr eigenes 
Orchester-Timbre, wie die Wiener, die Berliner 
oder das Pariser Conservatoire-Orchester, heller 
wohl als die mitteleuropäischen Klangkörper, doch 
weniger scharf — vornehmlich im Bläseransatz — 
als etwa die französischen. Dem Londoner Orche= 
ster fehlt es nicht an Einzelprofilen, beispielsweise 
verkörpert in den beiden Konzertmeistern, dem 
hervorragenden ı. Klarinettisten, dem tonlich so 
geschmeidigen ı. Hornisten — für dieses Instrus= 
ment scheint England ja ein besonders günstiges 
Klima zu haben. Aber das Einnehmende, ja Be= 
zwingende dieser Orchestervereinigung kommt 
doch am ehesten aus dem Zusammenklang, aus 
dem eben in Jahrzehnten erprobten und eigenen 
dynamischen Verhältnis zwischen Streichern und 
Bläsern und Schlagzeugern. Daher wird weitgehend 


Berlin 


Passionsmusik 


Uraufführung von Max Baumann 


In den vorösterlichen Wochen des Berliner Musik= 
lebens hörte man eine fast erdrückende Fülle von 
Aufführungen geistlicher Musik, die teils in Kir: 
chen, teils in Konzertsälen stattfanden, wobei 
manchmal ein Mißverhältnis zwischen Wollen 
und Vollbringen festzustellen war. Drei Passions= 
Aufführungen hoben sich heraus. Es sprach für 
den Eifer und die gute Schulung des Berliner Ora= 
torienchors und für den Wagemut seines jungen 
Dirigenten Hans-Thomas Nowowiejski, daß sie 
vor Bachs Johannes-Passion nicht versagten. No= 
wowiejski gelang es, der Inbrunst und dem Fana: 
tismus der Bachschen Musik nahezukommen. 


die künstlerische Qualität eines Orchesters be= 
stimmt von der tonlichen Eigenart, die in gewisser 
Weise auch die Präzision des Zusammenspiels vor- 
aussetzt — unübertrefflich bei den Londonern: die 
gemeinsamen Holzbläsereinsätze. 


An der Spitze des Orchesters erschien der Dirigent 
H. Rignold erstmals auf dem deutschen Konzert- 
podium, hervorgegangen aus der Londoner Royal 
Academy of Music, seit 1947 musikalischer Leiter 
des Sadler’s=-Wells-Balletts, danach Chef des Liver= 
pool Philharmonic Orchestra, seit 1957 mit der 
Leitung von Covent Garden beauftragt und stän= 
diger Dirigent der Londoner Philharmoniker. Rig- 
nold ist ein erfahrener und in seinen musikalischen 
Auffassungen sympathischer Musiker, ein Kapell- 
meister mit einer außerordentlichen Schlagtechnik, 
was sich glänzend bemerkbar macht, aber gerin= 
gerer künstlerischer Ausstrahlung, der Typus des 
zuverlässigen Hausdirigenten, der die Politur eines 
Orchesters zu pflegen und zu erhalten versteht. 


Das Programm — im Bad-Homburger Kurhaus — 
war nicht außergewöhnlich: Glinkas Ouvertüre zu 
„Ruslan und Ludmilla“ als klangtechnisch brillan= 
ter und mitreißender Auftakt, Tschaikowskys 
„Fünfte“ als Abschluß, nicht sehr impulsiv und — 
der Vorzug — nicht bombastisch, dazwischen Beet= 
hovens Klavierkonzert Es-Dur, von dem jungen 
begabten Franzosen Alain Bernheim noch recht un= 
ausgeglichen vorgetragen — verfrüht als Partner 
dieses Orchesters —, und des englischen Kompo= 
nisten Michael Tippett „Variationen über ein 
Thema von Corelli“, neobarocke Musik für doppel-= 
chöriges Streichorchester, in dem zwei Soloviolinen 
das konzertante Element vertreten, ein klanglich 
gut ausgehörtes, rhythmisch fesselndes Stück, das 
allerdings nicht durchweg so die Spannung hält 
wie das Konzert für ebenfalls zwei Streichorchester, 
mit dem sich Tippett nach dem Krieg erfolgreich in 


Deutschland eingeführt hat. Ernst Thomas 


Zwar begnügte er sich mit einem Al-fresco=Vor= 
trag, und über Einzelheiten dieses Vortrags läßt 
sich streiten, aber sein Chor erfreute durch saube= 
res, farbenreiches Singen, und auch die gut 
gewählten Solisten bewährten sich. — Bei der Auf-= 
führung der Bachschen Matthäus-Passion durch 
die Berliner Singakademie konnte man sich daran 
erinnern, daß dieses erhabene Werk ohne Zelter, 
Mendelssohn und eben diese Singakademie dem . 
deutschen Volke nicht so rasch nahegebracht wor= 
den wäre, wie es tatsächlich geschah. Seit dem 
12. März 1829 sind es bald 200 Aufführungen, 
mit denen die Singakademie dem Schöpfer der 
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Matthäus-Passion gehuldigt hat. Auch am letz=- 
ten Karfreitag wurde sie der Größe und Würde 
dieses Werkes gerecht. Mathieu Lange hielt Chor 
und Orchester überlegen zusammen und gab, 
ohne zu romantisieren, dem Vortrag Wärme 
und formorganische Rundung. Seine Akademie 
sang mit Hingabe und klanglichem Gelingen, das 
Philharmonische Orchester wurde seiner Begleiter- 
rolle glänzend gerecht. Die Gesangssolisten füg= 
ten sich gut ins Ganze ein. 


Zur Uraufführung kam des aus Bayern stammen= 
den, in Berlin heimisch gewordenen Max Baus 
manns Opus 63, eine Passion für Soli, Sing- und 
Sprechchor sowie Orchester. Baumann, 1917 ge= 
boren, ist als Komponist eine der erfreulichsten 
Erscheinungen unter den Jüngeren, ein urwüch= 
siger, von des Gedankens Blässe unangekränkel- 
ter Musiker, der sicher seinen Weg geht und trotz 
aller Aufgeschlossenheit für das Neue ‘doch nicht 
dem Modischen: huldigt. Seine Passion lebt weni= 
ger von lyrischer Betrachtung als von dramatischer 
Auseinandersetzung. Sie hat etwas von der der= 
ben Natürlichkeit alter kirchlicher Laienspiele, 
weiß aber auch um die Mystik des Heilsgesche= 
hens. Der herbe, entsinnlichte Orchesterklang 
geht von einem streicherlosen Instrumentarium 
aus, dem vier Flöten, zwei Trompeten, zwei Kla= 
viere, Harfe und reiches Schlagwerk ein eigentüm= 
liches Gepräge geben. Der Singchor schildert und 
verherrlicht den Lebens=- und. Leidensweg Jesu, 


“der Sprechchor wird durch das den Heiland zuerst 


preisende und dann verdammende Volk gebildet. 
Zwei Solostimmen sind mit kurzen, hymnisch 
ariosen Gesängen bedacht, an denen sich auch 
Pilatus und seine Frau Claudia beteiligen. Dem 
Texte liegen deutsche Bibelworte und lateinische 
Verkündigungen der katholischen Liturgie zu= 
grunde. 


Baumanns Tonsprache ist dank ihrer knappen, 
mit imitierender oder gar fugierender Kontra= 
punktik fast gar nicht behängten Formulierungen 


Musikpodium oder Arena 


von ganz unmittelbarer Wirkung.’ Das gilt für 
Melodik, Rhythmik, Harmonik und Instrumenta= 
tion ebenso wie für die organische Form der 
durch einige wenige motivische Erkennungsmar= 
ken zusammengehaltene Sätze. Das Melodische 
entfaltet sich, gelegentlich dem gregorianischen 
Tonfall angenähert, innig und ausdrucksstark. 
Die durch reiches Schlagzeug gestützte Rhythmik 
hält die Spannung aufrecht. Die Harmonik läßt 
trotz atonaler Verfremdung fast überall . den 
tonalen Urgrund erkennen. So erlebt man eine 
Musik, die die erschütternden Vorgänge des Pas= 
sionsgeschehens mit Klängen von schneidender 
Realistik begleitet, die aber auch den mystischen 
Hintergrund dieses Geschehens ahnen läßt und 
sich dabei nach Bachschem Vorbild auch der Zah= 
lensymbolik verschreibt. Ob im leidenschaftlichen 
Mit- und Gegeneinander der beiden Chöre — 
unheimlich packend dabei die Golgatha-Szene! —, 
ob bei der verklärten Innigkeit der solistischen 
Gesänge oder der vom Sprechchor nicht bedrohten 
glaubenstiefen mehrstimmigen Sätze, allenthal- 
ben offenbart sich in diesem Werke der Geist 
einer starken Frömmigkeit, die hier kraft des 
Könnens und der Begnadung des Komponisten 
zwingende künstlerische Formen annahm. Es hat 
seinen tiefen Sinn, daß dieser Komponist Christus 
nicht singen, sondern seine erhabenen Worte 
sprechen läßt. 


Das Verdienst der geglückten Uraufführung 
kommt Karl Forster und seinem alle Schwierig- 
keiten meisternden Hedwig-Chore zu. Auch der 
Sprechchor löste seine Aufgaben überraschend 
gut, und die Solisten (Gloria Davy und Marcel 
Cordes) standen auf der Höhe des Gelingens. Die 
Worte Jesu sprach mit milder Würde Wilhelm 
Borchert. Das begleitende Orchester setzte sich 
aus hervorragenden, vielfach bewährten Berliner 
Virtuosen zusammen. In der Reihe der musikali= 
schen Veranstaltungen des Senders „Freies Ber- 
lin“ bedeutete diese Uraufführung einen künst= 
lerischen Höhepunkt. Erwin Kroll 


Scharoun hat den Kritikern der Philharmonie noch nicht geantwortet 


Die Gesellschaft der Freunde der Philharmonie 
hat die Vorträge veröffentlicht, die der Architekt 
Hans Scharoun und der Akustiker Ludwig Cremer 
in der Mitgliederversammlung anläßlich des zehn= 
jährigen Bestehens der Gesellschaft gehalten 
haben und die, zusammengenommen, das Pro= 
gramm ergeben, das dem Neubau der Berliner 
Philharmonie zugrunde liegt. 


Dieses Programm enthält, was die architekto= 


nische Seite des Vorhabens betrifft, nichts Neues; 


es wiederholt die Argumente, die Hans Scharoun 
schon früher für seinen Entwurf angeführt hat 
und die bei einem beträchtlichen Teile der Musi= 
ker auf entschiedenen Widerspruch gestoßen 


sind. Daß Hans Scharoun auf diesen Widerspruch 
mit keinem Worte eingeht, sondern seine Thesen 
mit souveräner Nichtachtung Andersdenkender 
wiederholt, ist das Erstaunliche an der Sache. Es 
handelt sich vor allem um die Grundthese, mit 
der das Projekt steht und fällt: „Es ist ja kein Zu= 
fall, daß überall, wo Musik erklingt, sich Men= 
schen zu einem Kreis zusammenschließen, sondern 
ein natürlicher Vorgang, der in psychologischer 
Hinsicht und von der musikalischen Seite her wohl 
verständlich ist.” Gerade diese These ist von vie= 
len, denen es um ein ernstes Musikerlebnis geht, 
angefochten worden. Sie mag für primitive Ver= 
hältnisse, für die Musikveranstaltungen von 
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Naturvölkern und die Promenadenkonzerte der 
Militär- und“Kurkapellen gelten, bei denen man 
sich mit einem akustischen Ungefähr begnügt; sie 
ignoriert die jahrhundertlange, durch die Schöp= 
fungen der großen ‚Komponisten inaugurierte 
Entwicklung des künstlerischen Konzerts, die das 
Gegenüber von Werk und Hörer als die psycho= 
logisch und akustisch beste Lösung herausgebildet 
hat. Nur der Klang, der durch den Schalldeckel 
des Podiumsraumes gesammelt und mit Wahrung 
aller charakteristischen Einzelklänge auf den 
Hörer als Gegenüber geworfen wird, verbürgt ein 
bis in die Einzelheiten des Ansatzes und der Arti= 
kulation deutliches Hören und ein direktes psy= 
chisches Angesprochensein des Aufnehmenden; 
eine Korrektur des aus der Mitte des Saales aus= 
einanderstrebenden Klanges durch akustische 
Hilfsapparaturen kann nur einen schallplatten= 
haft objektivierten Retortenklang ergeben. 


Hans Scharoun beruft sich zur Stützung seiner 
These „Musik im Mittelpunkt” auf das klassische 
Theater Griechenlands. Das ist falsch. Der grie= 
chische Theaterbau stellte das Spiel vor die erha= 
bene Rückwand des Szenengebäudes, die die halb= 
runde Orchestra nach hinten abgrenzte, so daß sie 
keineswegs in der Mitte des Theaters lag. Der 
Entwurf Scharouns stützt sich vielmehr auf die 
kreisrunde Arena des römischen, der primitiven 
Schauwirkung dienenden Theaters, das im moder= 
nen Zirkus weiterlebt. Hier liegt eine Unklarheit, 
die einer Irreführung gleichkommt. Wer an die 
sakrale Herkunft und Funktion der großen Musik 
glaubt, muß schwere Bedenken gegen das Prinzip 
„Kunst inmitten des Volkes“ haben, das die end- 
gültige Profanierung der Musik bedeuten würde. 


Stuttgart 


Alban Berg im Mittelpunkt 


Tage zeitgenössischer Musik 


Die „Tage zeitgenössischer Musik“, die der Süd= 
deutsche Rundfunk in Stuttgart alljährlich im 
Frühling veranstaltet, waren in diesem Jahr in 
erster Linie dem Gedenken Alban Bergs gewid= 
met, Neben einem Vortrag Theodor W. Adornos 
standen drei zentrale Werke im Programm: die 
drei Bruchstücke aus der Büchner-Oper „Woz= 
zeck”, die sinfonische Suite aus der Wedekind= 
Oper „Lulu“ und das Kammerkonzert für Klavier 
und Geige mit dreizehn Bläsern, zu dem Alban 
Berg aus seinem eigenen Namen und aus den 
Namen Arnold Schoenbergs und Anton Weberns 
das thematische Motto gebildet hat. Die geheim- 
nisvoll = beziehungsreiche Mittelpunktbedeutung, 
die diesem Schlüsselwerk der „Wiener Schule” zu= 
kommt, wurde im Programm noch unterstrichen 
durch die Konfrontierung mit dem Violinkonzert 
Schoenbergs und den Streichersätzen opus 5 
Anton Weberns (in der Fassung für Streich= 
orchester). 


Es handelt sich hier nicht um ein Ja oder Nein 
zur modernen Architektur im allgemeinen; es ist 
leicht, aber unehrlich, alle Kritiker des Scharoun= 
schen Entwurf schlechtweg zu Gegnern der neuen 
Architektur zu stempeln. Es handelt sich darum, 
ob das Projekt eines phantasiebegabten, eigen- 
willigen Architekten, das mit verschwommenen, 
romantisch =poetisierenden Formbegriffen wie 
„gebautes Tal“, „Weinberge“, „Zeltdach” arbeitet, 
seinem praktischen musikalischen Zweck ent= 
spricht. Es geht weniger um akustische als um 
geistige Fragen, um die Entscheidung: Gehört das 
musikalische Kunstwerk als Schaustück in die 
Arena oder, als Mitteilung metaphysischen Cha= 
rakters, auf ein erhabenes, von der Hörergemein= 
schaft getrenntes, ihr gegenübergestelltes Podium? 


Hans Scharoun hat auf diese Fragen, die schon 
vor drei Jahren gestellt wurden, nicht geant= 
wortet. Er darf sich auf die Entscheidung einer 
mehr fortschritts= und architekturfreudigen als 
um musikalische Belange besorgten Jury berufen, 
die seinen Entwurf gebilligt hat. Aber ein Künst- 
ler, dem eine so bedeutende, mit außerordent- 
lichen Mitteln dotierte Aufgabe anvertraut wird. 
sollte — wenn er sich nicht bereit findet, die gerin= 
gen Korrekturen, die seinen Entwurf dem musi= 
kalischen Zwecke anpassen würden (Heranzie= 
hung des Podiums an die Rückwand, Verzicht aut 
die Zuschauersitze hinter dem Orchester), selbst 
vorzunehmen — in einem demokratischen Staate 
die Pflicht haben, sich einer öffentlichen Diskus- 
sion zu stellen. Es besteht die Gefahr, daß zugun- 


sten einer architektonischen Sensation die rechte, 


sinngemäße Vermittlung der großen Musik ver= 
fälscht wird. 


Wie die Gestaltungselemente der Wiener Schule 
in zwei nachfolgenden Generationen weiterwir= 
ken, belegte das Stuttgarter Programm mit Wolf-= 


gang Fortners Saint-John-Perse-Kantate „Chant 


de Naissance“” und zwei solistischen Kammer= 
musikwerken aus der Werkstatt junger Kompo-= 
nisten: einer Cello-Solosonate von Bernd Alois 
Zimmermann (Uraufführung) und dem Klavier= 
werk „Tropismen“ von Hans Otte (Urauffüh- 
rung). Zimmermann schreibt zwar, daß die fünf 
instrumentalen Monologe seiner Solosonate ganz 


nach innen gewandte Meditationen sind, „die das 


Virtuose ausschließen“; in Wirklichkeit hat er 
durch die Einbeziehung neuer Klangmöglichkeiten 


und ungewöhnlicher technischer Spielkategorien 


einen Cellopart geschrieben, der eine universale 
Spieltechnik und Musikalität voraussetzt und der 
dem Cello sozusagen eine noch ungekannte 
Dimension erschließt. Daß sie wirklich erschlos= 


Werner Oehlmann 
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sen wurde, war ein Verdienst des Hamburger 
Cellisten Siegfried Palm. 


In einem anderen Sinne stößt Hans Ottes Klavier= 
werk in eine neue Dimension vor: es ist ein 
Stück, das nach den Spielregeln der Aleatorik 
dem Prinzip der vieldeutigen Form verschrieben 
ist. Die vom Komponisten vorgeschriebenen 
Klang- und Zeitelemente können vom Interpreten 
nach freier spontaner Wahl miteinander in ver- 
schiedener Weise verknüpft werden. Auch zeit= 
liche Übereinanderschichtung zweier verschiedener 
Werk-Realisationen ist dabei denkbar, wie Otte 
das in Stuttgart demonstrierte: die erste Realisa= 
tion wurde auf Band aufgenommen und wurde 
dann über den Lautsprecher wieder in den Saal 
geschickt, indes der Interpret eine zweite Version 
dazu kontrapunktierte. Die lebendige Musikalität 
und die kombinatorische Phantasie, mit denen 
Otte zu Werke ging, dürften auch manchen über= 


München 


Gerard Souzay 


Im Jahre 1954 kam Gerard Souzay, damals in 
‚ Westeuropa und den Vereinigten Staaten. bereits 
ein berühmter Star, erstmals nach Deutschland, 
feierte in Münchens „Musica viva“ Triumphe mit 
Orchesterliedern Ravels und verblüffte in Berlin 
durch den makellosen Vortrag deutscher Lieder. 
Jüngst erschien er, jedesmal stürmisch gefeiert, er= 
neut in Wien, München, Frankfurt am Main und 
anderen Städten. 


Der Liedersänger Gerard Souzay ist ein Sonderfall. 
Er kann sich an Geistigkeit mit den großen Gestal- 
tern vom Range eines Fischer-Dieskau und Peter 
Pears messen. Er verfügt aber auch über die un= 
gebrochene Sangesfreude, die bei den Großen des 
italienischen Belcanto so mitreißend ist. Und 
schließlich wirkt in ihm noch ein Schuß französi= 
schen Troubadourblutes, ein wahrhaft unwider= 
stehlicher Charme. Diesen Sänger muß man förm= 
lich mit den Augen hören; Gesang und Vortrags= 
art, alles ist Ausdruck einer heute selten geworde= 
nen gewinnenden Natürlichkeit. Souzays Stimme 
ist weich und voller Wohllaut, dabei männlich und 
charaktervoll. Bestrickend das samtig dunkle Tim= 
bre seiner Baßlagen und der Schmelz der eigent= 
lichen Bariton-Register. Was immer Souzay singt, 
es ist von bestechender Kultur; ein hoher Intellekt 
und ein untrüglicher Instinkt sind bei ihm aufs 
glücklichste vereint. Er versteht es, das Schlichte 
schlicht und das Sublime sublim zu lassen, be= 
herrscht das Heitere und das Ernste, das Volks= 
tümliche und das Kunstvolle. 


"Wieder nahmen deutsche Lieder in den Program= 
men seiner letzten Konzerte einen breiten Raum 
ein. Er bleibt ihnen an poetischer Ausdeutung 
nichts schuldig, gibt Beethovens Zyklus „An die 
ferne Geliebte“ die verhaltene Leidenschaft, Schu= 


zeugt haben, der dem aleatorischen Kompositions= 
prinzip skeptisch gegenübersteht. In bizarrem 
Kontrast zu diesen beiden interessanten Novi= 
täten standen die von Hans Olaf Hudemann 
uraufgeführten Baß-Lieder des jungen Schweizers 
Jürg Wyttenbach: allerletzte amateurhafte Hugo= 
Wolf-Nachklänge. 


Als vierte Uraufführung hörte man Harald Genz= 
mers zweite Sinfonie für Streichorchester, deren 
hindemithscher Duktus sich zwar in der Alban= 
Berg-Sphäre der Stuttgarter Musiktage recht 
fremd ausnahm, die sich aber als stichhaltige Par= 
titur mit musikantischem Gehalt und charakter= 
vollem Handwerk behaupten konnte. Zumal in 
der präzis ausgefeilten Interpretation des Stutt= 
garter Rundfunkorchesters unter seinem initiativ= 
freudigen Chefdirigenten Hans Müller-Kray, dem 
die musikalische Gesamtleitung der Konzerte zu 
danken war. Wolfgang Steinecke 


mann die zarte Innigkeit, Hugo Wolf die schmerz= 
liche Süße. Unter Schubert=Liedern wählt er kei= 
neswegs die gängigsten. Höchstleistungen werden 
dabei Gesänge von anmutig geschwindem Charak= 
ter, wie „Geheimes“ oder „Seligkeit“, und Lieder 
von dramatischer Anlage, wie der mit beklemmen= 
der Eindringlichkeit gestaltete „Zwerg“. Richard 
Strauss schließlich gestaltet er distanzierter und 
klarer, als wir es eigentlich gewohnt sind. Er 
schwelgt keineswegs in Gefühl — und es zeigt sich, 
daß die klanglichen Valeurs der Musik nur um so 
wirksamer zur Geltung kommen. 


Trotzdem: die Höhepunkte in Souzays Konzerten 
sind seine Interpretationen französischer Lieder. 
Wie er Ravel singt, ist einzigartig; hier ist er ohne 
Rivalen. Jede Nuance in Ravels filigranen Ton= 
geweben spürt er auf, überläßt sich mit sichtlicher 
Freude dem Witz, dem Sentiment und dem Esprit 
dieser Musik. Mit welcher Kunst des Pointierens 


versteht er es, eine leicht hingeworfene Interjek= 


tion gesanglich vom übrigen Text abzusetzen! Von 
zauberhafter Poesie erfüllt, erstehen die „Cing 
melodies populaires grecques“, magisch und ab= 
gründig die weltenfernen Koloraturen des hebrä- 
isch gesungenen „Kaddisch“ aus den „Chantes 
hebraiques“. Ein Fest für die Ohren wird schließ= 
lich Ravels Zyklus „Don Quichote ä& Dulcinee”. 
Souzay gestaltet ihn entgegen sonstigen Sänger= 
gewohnheiten ganz diskret, aber mit prickelndem 
Charme und glänzender Charakterisierungsgabe. 
Ähnliches wie für Ravel, gilt für Berlioz. Hinreißend 
der Sarkasmus, mit dem Souzay etwa das „Lied 
vom Floh“ oder die „Serenade des Mephisto” aus 
„Fausts Verdammnis“ singt! Hier ist in der Verve 
und im beißenden Spott das Vortragsgenie des 
großen Schaljapin wieder erstanden. 

Helmut Schmidt-Garre 
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Essen 


Chorverein - Presse - Rundfunk 


Aussprache mit dem Deutschen Sängerbund 


Vorstand und Musikbeirat des Deutschen Sänger= 
bundes trafen sich am 9. und 10. April in Schloß 
Berge bei Gelsenkirchen mit Chor-Referenten des 
Rundfunks und Musikberichtern der Tagespresse 
zu einer Aussprache. Diese Begegnung war lange 
geplant und notwendig. Der Deutsche Sänger- 
bund mit seinen weit über 500 000 aktiven Mit- 
gliedern in rund 15 000 Chorvereinen stellt einen 
kulturellen Faktor dar, der nicht übersehen werden 
kann und von Funk und Presse auch nicht über- 
sehen wird. Es liegt aber in der Natur der Sache, 
daß Ansprüche und Erfordernisse der drei Grup= 
pen zum Teil erheblich differieren und die gegen= 
seitigen Erwartungen oft unerfüllt bleiben, woraus 
sich Meinungsverschiedenheiten und Mißver- 
ständnisse ergeben. Die Standpunkte und Auf- 
gaben zu klären und einen Weg zu finden, der 
sowohl dem Sänger wie auch dem Hörer und 
Leser entgegenkommt, war Sinn und Zweck dieser 
wichtigen Tagung. 

Jörn Thiel, Köln, Dozent an der Musischen Bil= 
dungsstätte Remscheid, mit der Praxis und den 
Belangen des WDR vertraut, gab mit einem kur= 
zen Referat „Chorgesang im Rundfunk” den Auf= 
takt für die Diskussion. Der Landes-Sängerbund 
Nordrhein=Westfalen mit 125000 singenden 
Menschen in 3300 Chören wünscht sich erhöhte 
Sendezeiten für Chorsendungen und stärkeren 
Anteil seiner Chorvereine an den Chorprogram= 
men. Der WDR -— Ferdinand Schmitz, Köln, und 
Herbert Schulz, Düsseldorf — antwortet, dieser 
Wunsch ließe sich vorerst nicht verwirklichen, da 
kaum ein Prozent der Chorvereine mikrophon= 
geeignet sei. Ausweitung der Chorprogramme 
würde also auf Kosten der Qualität gehen. Dies 
wiederum lehnt der DSB für seine Mitglieder ab. 
Solange also nicht funkgeschulte Chöre zur Ver= 
fügung stehen, wird sich das Verhältnis: 22 Stun= 
den Chorsendungen im I. und II. Programm des 
SWF, Hessischen und Süddeutschen Rundfunks 


Mühlhausen in Thüringen 


Konzerte des Bachchores 


Es ist immer wieder das Bestreben des Mühlhäuser 
Bachchors, sich nicht allein der Pflege des Bach= 
erbes zu widmen, sondern auch das neue und 
neueste Schaffen der Musica sacra zu vermitteln. 
Das bewies KMD Heinz Sawade auch beim letz= 
ten Chorkonzert in der Bachkirche Divi Blasii, das 


gegen 880 Stunden Unterhaltungs= und Schlager= 
sendungen der gleichen Sender, wie es z.B. im 
Februar vorlag, kaum ändern. Das Niveau-Gefälle 
von der Chorsendung zur Heimatsendung hat 
seine Ursache im Kontaktmangel zwischen den 
Referenten. Dadurch kommen Sendungen zu= 
stande, die der Erziehungsarbeit des DSB schaden. 
Am Ende der Aussprache standen Einsicht und 
Bereitschaft zur engeren Zusammenarbeit. Der 
Deutsche Sängerbund will in seinen Chorleiter= 
kursen Stil und Technik des Rundfunksingens 
bevorzugt behandeln. 


Das Thema DSB und Presse wurde zunächst in 
zwei Referaten umrissen. Dr. Franz J. Ewens, 
Köln, Bundesgeschäftsführer des Deutschen Sän= 
gerbundes, sprach über „Kritik oder Bericht= 
erstattung“ und Dr. Hampel von der Nordwest= 
Zeitung in Oldenburg über „Tatsachen und Er= 
fahrungen aus der Zusammenarbeit von Chor 
und Presse”. Kann der Chorverein eine sachliche 
und fachliche Kritik ertragen? Hat die Tages= 
zeitung genügend Fachkräfte, um alle wichtigen 
Konzerte sachgemäß wahrnehmen zu können? 
Findet der angegriffene Kritiker Schutz bei sei= 
nem Verleger? Wie können unsachliche Ergüsse 
unzuständiger Berichterstatter (,„... Darüber hin= 
aus sind solche Chorkonzerte Inseln in der großen 
schmutzigen Flut atonaler Perversion, einer Flut, 
die wohl gefährlich, aber keineswegs unbezwing= 
bar bleibt.“ — Lippische Rundschau vom 28. 3. 60) 
verhindert werden? Der Deutsche Sängerbund 
wird das Ziel, Leistung und Niveau seiner Chor= 
vereine zu heben, nur erreichen, wenn er bei sei= 
nen Mitgliedern das Verständnis für eine fach= 
liche Kritik fördert. Der Präsident des Deutschen 
Sängerbundes, Dr. Willi Engels, Bonn, leitete die 
Diskussion in nobler Weise und steuerte die 
Gespräche auf die wesentlichen Probleme. Alle 
Beteiligten waren überzeugt, daß diese Aussprache - 
sich fruchtbringend auswirken wird. 

N. Frankenberger 


eine hervorragende Interpretation der Choral= 
Passion op. 7 für fünfstimmigen Chor a cappella 
und zwei Vorsänger von Hugo Distler brachte. 
Chor und Solisten (es waren die vom 36. Deut= 
schen Bachfest im Vorjahre noch in bester Erin= 
nerung gebliebenen Hans Joachim Rotzsch, Leip= 


zig, Tenor, und Harro Luhn, Mühlhausen, Baß) 
verschmolzen zu einem ungemein harmonischen 
Ganzen und gestalteten das Werk des frühvoll= 
endeten Komponisten zu einem wahren Erlebnis. 
Völlig neue Wege geht Heinz Werner Zimmer= 
mann mit seiner Motette „Herr, mache mich zum 
Werkzeug deines Friedens”, für sechsstimmigen 
gemischten Chor und Kontrabaß (Paul Weber, 
Mühlhausen, Kontrabaß); die gezupfte Beglei= 
tung dieses Instrumentes verlieh diesem Werk 
eine unerhörte Rhythmik. Es wäre zu wünschen, 


Mailand 


Bloch und Busoni in der Scala 


In Mailand spricht man von einer Stagione des 
Nachholens oder des Wiedergutmachens in der 
Scala. Die beiden örtlichen Erstaufführungen der 
Opern „Macbeth“ von Ernest Bloch und „Doktor 
Faust“ von Ferruccio Busoni darf man schon jetzt 
als die bedeutsamsten Ereignisse dieser Saison an= 
sehen, während die Uraufführungen wohl doch 
nicht mehr als ephemere Divertimenti bedeuten. 
Ein Abend mit Buffa=Einaktern ließ auf Strawin- 
skys „Mavra“, für die man sich den Sohn Theo- 
dore Strawinsky als Bühnenbildner verpflichtet 
hatte, Nino Rotas neuestes Werkchen „Die Nacht 
des Neurasthenikers“ folgen, ganz reizvoll und 
witzig auf einen Text des Romanciers („Die Mühle 
am Po“) Riccardo Bacchelli geschrieben. Ein Bal= 
lettabend gipfelte in der Uraufführung „Gespen= 
ster im Grand Hötel”, Libretto und Bühnenbilder 
von dem Romancier und Feuilletonredakteur Dino 
Buzzati, Musik von Luciano Chailly, auch dies 
nicht mehr als eine liebenswürdige Harmlosigkeit. 
Das Ballett hatte Leonida Massine einstudiert, die 
Kurzoper wurde von Nino Sanzogno dirigiert und 
von Franco Enriquez in Szene gesetzt. 


Vor einem halben Jahrhundert ist die Erstlingsoper 
„Macbeth“ des jungen Ernest Bloch in Paris ur- 
aufgeführt worden; erst 1938 kam das Werk dann 
wieder auf eine Bühne, die des Teatro San Carlo in 
Neapel, und nachdem Bloch im Vorjahr gestorben 
ist, wagte die Mailänder Scala diese posthume 
Ehrung. Die Komposition der Oper, im Alter von 
25 Jahren vollendet, liegt noch vor Blochs „neo= 
hebräischer” Wendung, die ihn zum Erneuerer 
einer nationaljüdischen Musik werden ließ — nur 
aus dem Charakter seines Volkes und dem Geist 
des Alten Testamentes heraus, ohne historische 
oder folkloristische Anleihen und Reminiszenzen. 
Gewisse orientalisierende Melismen gibt es frei= 
lich auch hier schon, stärker jedoch bleiben die von 


2 Se 
daß diese Motette bei Gelegenheit noch einmal 
aufgeführt würde! Auf der neuen Bach=Orgel 
spielte Heinz Sawade Johann Nepomuk Davids 
Kleine Fantasie für Orgel „Christ ist erstanden“ 
und bewies damit erneut, daß die Orgel mit ihrer 
vielfältigen Registrierung für die Wiedergabe 
neuerer Musik aufs beste geeignet ist. Mit Jo= 
hann Sebastian Bachs Motette Nr. 3 für fünf= 
stimmigen gemischten Chor „Jesu, meine Freude” 
klang der sehr gut besuchte Abend feierlich aus. 

F. Wilhelm Lucks 


Wagner, Moussorgsky und vor allem Debussy ge= 
wonnenen Anregungen. Die lyrischen Elemente 
liegen ihm dabei mehr als die großen dramatischen 
Akzente Shakespeares, und gewiß nicht ohne 
Grund ist dies (abgesehen von einer unvollendeten 
„Jezabel”) die einzige Oper des schweizerischen 
Komponisten geblieben. Was daran überzeugt, 
sind die Noblesse der musikalischen Handschrift, 
die sichere Harmonik und die symphonisch-gewei- 
tete Instrumentation. Es gibt Stellen von wunder- 
barer Schönheit in dieser Partitur, doch insgesamt 
mangelt ihr ebenso ein persönlicher Stil wie der 
dramatische Atem. 


Daß man in Mailand eines der sieben Bilder völlig 
strich (die Szene auf Macduffs Schloß), ließ die 
dramaturgischen Mängel d&s Librettos von Edmond 
Fleg stärker hervortreten. Hatte Verdi in seiner 
„Macbeth”-Oper die menschliche Dramatik der 
Hauptgestalten in den Mittelpunkt gerückt, vor= 
nehmlich- auch die der Lady Macbeth, so setzt 
Bloch die Hexenszene in den Prolog und entwickelt 
aus ihr die Schicksals-Dramatik als das eigentliche 
geistige (und musikalische) Leitmotiv seines Wer- 
kes. Selbst Figuren wie Macduff und Banquo wer- 
den bei Bloch nebensächlich, wichtig bleibt nur 
noch Macbeth, dem die Hexen sein tragisches Ge= 
schick weissagen und dessen Wahnvorstellungen 
und Todesahnungen im dritten Bild auch von der 
Komposition her zum Höhepunkt des Abends wer= 
den. Hier konnte Nicola Rossi Lemeni wieder ein= 


mal beweisen, wie er eine fast mörderische Partie _ 


nicht nur stimmlich meistert, sondern auch das 
Seelische musikalisch zu charakterisieren versteht. 
Die Scala hatte Blochs „Macbeth“ eine so sorg= 
same Einstudierung zukommen lassen, daß dieser 
Abend wohl als der vollkommenste dieser Stagione 
gelten darf. Nino Sanzogno am Pult hatte Verve 
und Präzision, und selbst das oft allzu Massige der 


‚Macbeth” von Ernest Bloch 
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Instrumentation wußte er noch zu klären, zu glie= 
dern und zu differenzieren. Die reich bestückten 
Chöre hatte Norberto Mola ebenso glücklich vor 
dem Erdrückt-Werden durch das Orchester be= 
wahrt und ihnen das notwendige dramatische 
Relief gegeben. Nur Christel Goltz als Lady Mac= 
beth hatte offensichtlich zuviel Schwierigkeiten 
mit der Aussprache des Italienischen und konnte 
ihre früheren Scala=Erfolge (als Elektra und Salome 
von Strauss) nicht recht wiederholen. In erster 
Linie jedoch ist auch die szenische Gestaltung zu 
loben: das wie aus Mosaiksteinen gebaute und vor 
allem im 'silbergrauen Morgen mit dem heran- 
rückenden Wald von Birnam schier überwältigend 
schöne Bühnenbild des Malers Corrado Cagli und 
die wohl an Rennert geschulte, auf den singenden 
Schauspieler zielende und die dramatischen Ver- 
säumnisse Blochs geschickt ausgleichende Regie des 
auch als Dramatiker bekannten Luigi Squarzina. 


Ferruccio Busonis „Doktor Faust“ ist in Italien bis= 
her nur einmal, 1942 beim Florentiner Mai, auf- 
geführt worden. Wenn der Applaus so kühl blieb 


wie nur selten einmal in der Scala, darf man 
schwerlich auf viel weitere Einstudierungen hoffen. 
Dabei war die musikalische Leitung durch Her= 
mann Scherchen von ungewöhnlicher Faszination, 
durchsichtig, mit fast schon zeichnerischer Prä= 
gnanz durchgearbeitet und dabei doch wieder fast 
ins Immaterielle entrückt. „Aristokratisch und 
distanziert” wünschte Busoni seine Musik, und so 
hat Scherchen sie hier mit absoluter Meisterschaft 
interpretiert. Leider mangelte es bei dem Regis= 
seur (Carlo Maestrini) ebenso wie bei den Sän= 
gern (Dino Dondi als Faust, Aldo Bertocci als 
Mephisto) weitgehend am rechten Verständnis für 
die Eigenart des Busonischen Werkes; sie machten 
altes Operntheater daraus, wie es nur Arrigo 
Boitos „Mefistofele“ ansteht. Gut in seinen male= 
rischen Werten war das Bühnenbild von Caspar 
Neher, das beim Beginn des Wittenberg=Aktes 
— mochte es auch eher an Lutter und Wegeners 
Keller aus „Hoffmanns Erzählungen” gemahnen — 
spontanen Beifall erhielt. 


Ulrich Seelmann=Eggebert 
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Paris 


Getanzter Balzac 


Peter van Dijks Ballett in der Opera Comique 


Seit bald sechs Jahren ist Peter van Dijk, der 
deutsche, aus Bremen gebürtige, in Berlin bei 
Tatjana Gsovsky aufgewachsene Tänzer der 
hellste Stern am Himmel des französischen Bal-= 
letts. „Premier danseur etoile de ’Opera”, das ist 
ein Titel, um den heute noch die ganze Welt des 
Balletts einen beneidet. Dem Neide, der Ver- 
leumdung, dem Haß ist denn auch Peter van Dijk 
an der Seine reichlich ausgesetzt; aber er erfreut 
sich andererseits auch der uneingeschränkten Be= 
wunderung des tanzfreudigen Publikums, das von 
Kulissenintrigen nichts wissen will und instinkt= 
mäßig in van Dijk sehr rasch den reinsten Ver= 
treter klassischer Tanzkunst erkannt hat. 


Diese unbedingte Reinheit des Stiles ist es auch, 
die den Gegnern van Dijks immer wieder Ge= 
legenheit gibt, von seiner „Kälte“ zu sprechen. 
Weil nun einmal van Dijk selbst in den Augen-= 
blicken höchsten dramatischen Ausdrucks tech= 
nisch und stilistisch perfekt bleibt, weil seine 
Darbietungen des Abgerundeten, Musikalischen, 
in den Übergängen der Geschmeidigkeit des be= 
rühmten und bei jungen Tänzern immer seltener 
werdenden „lie“ nie entbehren, will man ihm in 
so manchen Kreisen seine Gestaltungskraft 
menschlich=theatralischer Situationen einfach nicht 
glauben. 


Zur Bekräftigung der Meinung, Peter van Dijk 
wäre zwar ein großartiger „abstrakter“, jedoch 
kein „dramatischer“ Tänzer, hat er selbst eine 
Zeitlang insofern beigetragen, als er seine ersten 
eigenen choreographischen Versuche auf das 
Gebiet des rein musikalischen, „inhaltslosen“ Tan= 
zes verlegte. Allein die Tatsache, daß van Dijk 
sich auch noch choreographisch betätigen wollte, 
ließ seine geifernden, vor Angst schlotternden 
Feinde nicht schlafen. Als aber nun gar seine 
Vertanzung von Schuberts „Unvollendeter“ den 
großen, alljährlich einmal vergebenen Preis der 
„Vereinigung der Opern= und Ballettkritiker” 
erhielt, da trösteten sich seine Gegner damit, daß 
es sich um ein reines tänzerisches Exerzitium 
handelte, das mit der Kunst des Balletts kaum 
etwas zu tun hätte. 


Nun, van Dijks „Unvollendete” ist ein Pas de 
deux, der keiner greifbaren Handlung verbunden 
ist, dessen. seelische Verschlingungen aber dem 
menschlichen Drama von Sein und Leid im Ablauf 
des sichtbar gewordenen klanglichen Geschehens 
trotzdem, und zwar auf die subtilste Weise, den 
Hauptplatz einräumen. Nach diesem heute einzig= 
artig dastehenden musikalisch=tänzerischen Poem 
machte sich aber Peter van Dijk an die Gestaltung 
eines ausgesprochen dramatischen Handlungs= 


balletts, wozu er als literarische Unterlage den 
berühmten phantastischen Roman Balzacs „La 
Peau de Chagrin“ benutzte. In der Opera Comi= 
que kam das Ballett heraus, mit einem derartigen 
Publikumserfolg, daß van Dijks gehässige Ver=- 
folger nur in den dunkelsten Winkeln des 
Theaters, in allerkleinstem Kreise ihrer von 


Jacqueline Rayet und Peter van Dij 
in dem Ballett „La Peau de Chagrin’ 
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neuem Schreck aufgepeitschten „Empörung“ "Aus= 
druck zu geben. wagten. 


„La Peau de Chagrin“ ist ein faustisches Ballett: 


‚durch das Gestrüpp der Leidenschaften, auf Irr= 


fahrten sondergleichen strebt der Held dem Tode 
entgegen; in seiner Jugend und im Mannesalter 
verschmäht er die reine, große, tiefe Liebe, die 
ihm allein den Frieden bringen könnte. Nach 
einem jeden seiner sinnlosen, wilden Abenteuer 
schrumpft das magische Lederstück, das er einem 
geheimnisvollen Antiquar abgekauft hat, ein 
wenig mehr zusammen, und er weiß, daß sich 
sein Tod mit dem vollkommenen Verschwinden 
des Zauberfetzens einstellen wird. Es ist ihm 
jedoch noch rechtzeitig gegeben, die einzige Wahr- 
heit eines jeden Menschenlebens zu erkennen; 
dem Wesen eng verbunden, das auf ihn jahre- 
lang gewartet und dem seine Liebe blühende 
Jugend bewahrt hat, tanzt er dem Tode entgegen, 
mit heißem Herzen und befriedeter Seele. 


New York 


Dem Tänzer und dem Choreographen Peter van 
Dijk erweist sich in diesem Ballett der Regisseur 
als ebenbürtig. In Bühnenbildern von Jean-Pierre 
Ponnelle, auf der Musik von Ivan Semenoff, 
einem äußerst begabten jungen Komponisten 
neuromantischer Prägung, mit dem der Haupt= 
autor des Werkes in engster Fühlung mitarbeiten 
konnte, läuft die Handlung atemberaubend ab 
und zu ihrem Ende. Nicht nur das ausgezeichnete, 
vornehmlich aus jungen Elementen bestehende 
Corps de ballet der Opera Comique, sondern auch 
die „unsichtbaren“, in Pariser Theatern so oft unzu= 
länglichen, nachlässigen technischen Mitarbeiter 
waren hier, unter der Leitung van Dijks, mit gan= 
zem Herzen bei der Sache. Etwas, was in Paris 
alles andere als selbstverständlich ist, nämlich die 
freudig und freiwillig befolgte Disziplin unter der 
Autorität eines richtigen „Chefs“ ist in diesem 
Falle erreicht worden. ; 
Antoine Golea 


Novitäten im amerikanischen Musikleben 


Die Präsentation neuen Schaffens hat bei der New 
York Philharmonic stärkere Impulse erhalten, seit= 
dem Leonard Bernstein die Gesamtleitung der Ge= 
sellschaft übernommen hat. Auch die als Gäste 
herangezogenen Dirigenten — in dieser Saison 
Mitropoulos, Stokowski, Walter, Reiner, Hinde- 
mith, Schippers und Carvalho — schenkten der zeit= 
genössischen Musik so weit Beachtung, daß ge= 
wöhnlich in einer, jeweils vier Konzerte umfassen= 


. den Gruppe ihrer Serie ein Werk als Ur= oder 


Erstaufführung angesetzt war. Daß dieses weit 
über Amerika hinausgehende Panorama auch man= 
che Nieten einschloß, ist, wie Bernstein richtig er= 
kennt, kein Grund, die Tendenz seiner Programms 
bildung und die seiner Gäste zu ändern. Der Er= 
folg bei der Hörerschaft ist dadurch evident, daß 
die Konzerte noch niemals zu einem so hohen 
Prozentsatz abonniert gewesen sind wie in der 
jetzt laufenden Saison. Nicht unerheblich zu seiner 
persönlichen Popularität hat sein häufiges Erschei= 
nen in Television=Shows beigetragen, in denen er 
an der Spitze des Orchesters, oft im Zusammen-= 
hang mit seinen Jugendkonzerten, geistvolle und 
belehrende Analysen der aufgeführten Werke gibt. 
Unter dem Titel „The Search for New Techniques“ 
vermittelte er die Kenntnis dreier in Stil und 
Klangmitteln grundverschiedener Partituren. Henry 
Brant, ein in Kanada geborener, jetzt in New York 
ansässiger Komponist mittlerer Jahre, geht ähn= 
lichen akustischen Prinzipien wie Stockhausen in 


Deutschland nach. In seinem „Antiphony No. 1“ 
benannten Orchesterstück teilt er das Ensemble in 
fünf räumlich und, wie man feststellte, auch har- 
monisch und rhythmisch voneinander unabhängige 
Gruppen. Die Streicher saßen, mit dem Rücken zu 
den Hörern, auf dem Podium, während der Diri= 
gent erhöht im Hintergrund stand. Die vier ande= 
ren Abteilungen: Holzbläser, Blech, Schlagzeug 
und Hörner, waren auf die Ränge der Carnegie 
Hall verteilt. Wohl von einem Punkt aus, wenn 
auch mit Unterdirigenten, geleitet, vollführten die 
Instrumente eine Klangorgie, deren musikalische 
Substanz kein ernsthaftes Urteil beanspruchen 
konnte. Auch der gutmütig, wenn auch mit einigem 
Lächeln gespendete Beifall lieferte nicht den Be= 
weis, daß sich die Hörer vor ein, wenn auch nur 
als Experiment in die Zukunft weisendes Werk von 
künstlerischer Bedeutung gestellt sahen. 


Als ein bemerkenswerter Versuch, in Neuland vor= 
zudringen, stand weiterhin das „Concert Piece for 
Tape Recorder” auf dem Programm. Es hat — eine 
originelle Art der Arbeitseinteilung — zwei Erzeus= 
ger, von denen jeder eine Hälfte der Partitur über= 
nommen hatte. Die beiden Professoren in der 
Musikabteilung der Columbia University, Otto 
Luening und Vladimir Ussachevsky, sind seitJahren 

mit zwei Kollegen von der Princeton University, 
Roger Sessions und Milton Babbitt, durch ein 
Rockefeller-Stipendium gestützt, damit beschäftigt, 
in einem mächtigen Apparat, dem „Sound Syn= 
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thesizer”, auf elektrischem Wege Töne von völlig 
neuer Beschaffenheit herzustellen. Nicht nur, daß 
unbekannte, von keinem traditionellen Instrument 
erzeugte Tonfarben erzielt werden können, es 
lassen sich mittels des Apparats durch eine Unzahl 
von Hebeln und Knöpfen Stärkegrade, Sprünge 
und Klangeffekte erzielen, die völlig außerhalb des 
Bereichs von Menschen erzeugter Tonquellen lie= 
gen. Die beiden Komponisten des hier präsen= 
tierten Werkes haben das traditionelle große 
Orchester mit Bandaufnahmen kombiniert, die aus 
der Tonwelt des „Synthesizer“ stammen. Man 
muß sich bewußt bleiben, daß es sich um die An= 
fänge der Forschung auf einem neuen akustischen 
Gebiet handelt, und daß es noch einer geraumen 
Zeit bedarf, bis Musiker die zur Beherrschung des 
elektronisch erzeugten Klanges notwendigen 
„Sprachkenntnisse“ erworben haben werden. 


Während sich die Metropolitan Opera in dieser 
Saison ganz auf das landläufige Repertoire mit 
Einschluß einiger Neuinszenierungen beschränkte, 
setzte die New York City Opera Company unter 
der zielbewußten Leitung Julius Rudels die Wer= 
bung für amerikanisches Schaffen fort. Sie war 
dazu wieder durch eine ihr von der Ford Founda= 
‚tion zur Verfügung gestellte beträchtliche Summe 
imstande. Neben der Wiederaufnahme von erfolg= 
reichen Werken aus den letzten Spielzeiten er= 
schien. im Repertoire in gewissem Sinne als Ur- 
aufführung die bereits 1937 entstandene Oper 
„Ihe Cradle will Rock” von Marc Blitzstein. Das 
Werk hat die merkwürdigste Vorgeschichte, die 
man sich denken kann. Es wurde während der Zeit 
geschaffen, als Amerika die schwerste wirtschaft= 
liche Depression seit vielen Jahrzehnten durch= 
machte. Um auch den vielen stellungslosen Mu= 
sikern zu helfen, stellte die von der Regierung ein= 
gesetzte WPA (Works Progress Administration) 
Ensembles jeglicher Art zusammen. Zu ihren Pro= 
jekten gehörte die Aufführung der neuen Oper von 
Blitzstein. In letzter Minute, als sich schon das 
Publikum in dem Theater versammelt hatte, traf 
ein Verbot der Behörde ein, da der (vom Kompo= 
nisten stammende) Text als sozial aufreizend 
betrachtet wurde. Die von vielen Anhängern des 
Autors durchsetzte Hörerschaft griff zur Selbst= 
hilfe: man zog in ein leerstehendes, schnell ge= 
mietetes Theater um, und das Stück wurde ohne 
Orchester und ohne Kostüme, mit dem Kompo= 

nisten am Klavier in einer Art dramatischen Ora= 
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toriums aufgeführt. Der inzwischen zu hohem 
Ansehen gelangte Verfasser sah diesmal sein 
Werk durch eine hervorragende Aufführung reha= 
bilitiert. Wobei man nicht verkennen darf, daß es, 
der früheren Aktualität weitgehend beraubt, einen 
großen Teil seiner Wirkung verloren hat. Die 
robusten Anklagen gegen die herrschenden Wirt= 
schaftsmächte und die Anprangerung ihrer mensch= 
lich minderwertigen Vertreter sind durch die ver- 
änderte ökonomische Lage der Arbeiterklasse bis 
zu einem gewissen Grade substanzlos geworden. 
Aber auch die Musik hat die inzwischen verstri= 
chene Zeit nicht voll überstanden. Der Charakter 
ist zu stark dem Stil von Broadway Shows ange= 
nähert, mit deutlichen Anklängen an Weills „Drei= 
groschen-Oper“. 

New York ist jetzt mehr denn je ein Treffpunkt der 
Orchester des In= und Auslandes. Steinberg aus 
Pittsburgh, Szell aus Cleveland, Mitchell aus 
Washington, vor allem Ormandy aus Philadelphia 
und Munch aus Boston — regelmäßige Gäste wäh- 
rend der ganzen Saison — gaben Beweise der hohen 
Spielkultur ihrer Orchester. Enttäuschend war das 
Gastspiel des Pariser Lamoureux=Orchesters, das 
trotz seines hervorragenden Dirigenten Igor Mar= 
kevitch, nicht das hier von ersten Ensembles 
gewohnte Niveau erreichte. Enthusiastisch aufge- 
nommen dagegen wurde das Moskauer Staats- 
orchester, das allein in Carnegie Hall neunmal 
auftrat und an seine Tournee durch die Staaten 
noch ein zehntes Konzert in der Riesenhalle des 
Madison Square Garden anschloß. Die Disziplin 
und Tonentfaltung des Orchesters ist bewunderns= 
wert. Nur war die Programmbildung dadurch ganz 
einseitig, daß nicht weniger als sechseinhalb Pro= 
gramme ausschließlich Tschaikowsky gewidmet 
waren, denen sich wenige Werke moderner Russen, 
Prokofieff, Schostakowitsch und Babadzhanyan, 
anschlossen. Klassische Musik war nur durch die 
VI. Symphonie von Beethoven und ein Klavier- 
konzert von Mozart vertreten. Die beiden Dirigen= 
ten, Konstantin Ivanov und Kiril Kondrashin, sind 
sehr tüchtige Musiker, aber ohne die Inspiration 
wirklich großer Interpreten. Die mitgebrachten 
Solisten dagegen — der Pianist Emil Gilels, der 
Violinist Valeri Klimov und der Cellist Daniel 
Shafran — konnten den Wettbewerb mit den 
Besten ihres Fachs mühelos aufnehmen. 


Artur Holde . 
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»Kompatibel« 


Die Phono=Industrie hat ein neues Wort erfunden: kompatibel. Es bedeutet: verträglich. Miteinander 
vertragen sollen sich die neue Stereo-Schallplatte, die seit etwa anderthalb Jahren auf dem Schallplatten= 
markt erscheint und langsam, aber stetig im Programm an Platz und Bedeutung gewinnt, und das her= 
kömmliche Wiedergabegerät, das zum Abhören normaler Langspielplatten dient. 

Der Unterschied zwischen der Stereo-Platte und der normalen Langspielplatte beruht darauf, daß bei 
der Stereo-Platte Musik auf zwei getrennte Tonkanäle aufgenommen und bei der Wiedergabe von zwei 
Lautsprechern getrennt ausgestrahlt wird (was dem Hörer sozusagen ein plastisches Hören ermöglichen, 
die Illusion des Konzertsaales verstärken soll), während die normale Langspielplatte nur einen Tonkanal 
für einen Lautsprecher liefert und darum nun auch Mono=Platte genannt wird. Kompatibel wird die 
Stereo=Platte dadurch, daß man sie auch einkanälig abhören kann, wobei ihre zwei Tonkanäle auf den 
einen Lautsprecher des herkömmlichen Wiedergabegerätes geleitet werden. 


Offensichtlich bezweckt die Phonoindustrie damit, den Käufer zum Erwerb der in der Aufnahmetechnik 
anspruchsvolleren und darum auch teureren Stereo=Platte anzuregen und ihn dann als kaum ausbleibliche 
Folge zum Wechsel — Umbau und Vervollständigung durch einen zweiten Lautsprecher — seines Wieder= 
gabegerütes zu veranlassen. Denn erst dann kann er ja in den vollen Genuß der Stereo-Platte kommen, 
für die er mehr Geld aufgewendet hat. „Kompatibel“ könnte also den Übergang zum stereophonen Hören 
erleichtern. Auch wer noch kein stereophones Wiedergabegerät besitzt, kauft jedenfalls Platten, die ihm 
alle Möglichkeiten sichern. 

Die Sache scheint aber einen Haken zu haben: die Hersteller empfehlen nämlich auch bei einkanaligem 
Abhören, einen Plattenspieler mit einem Stereo-Abtaster zu verwenden. Denn die Stereo=Rille ist 
schmaler als die der Mono=Platte, und die Rillentiefe ist außerdem bei der Stereo-Platte nicht konstant, 


weil eben aus den dadurch entstehenden vertikalen Schwingungen der zweite Tonkanal der Stereo=Platte 
resultiert. Der Abtaster für die Mono=Platte ist in der Regel darauf nicht geeicht, so daß Rillenschäden 


und störende Kratzgeräusche eintreten können. Will man aber eine Stereo=Platte herstellen, die in jedem 
Fall von dem Mono=Abtaster abgespielt werden kann, muß dies zu Kompromissen führen: hinsichtlich 
der Rillentiefe, was die Tonqualität beim stereophonen Hören beeinträchtigen dürfte, hinsichtlich. der 
Spieldauer, da die Stereo-Rille dann mehr Platz benötigen würde, und wohl auch hinsichtlich der Stereo= 
Aufnahmetechnik, der ja gerade durch zwei gänzlich gesonderte Kanäle neue künstlerische Aspekte und 
Möglichkeiten eröffnet worden sind. 

Umgekehrt: die einkanalige „normale” Langspielplatte ist ohne weiteres kompatibel, weil sie in jedem 
Fall von dem Stereo-Wiedergabegerät mit Stereo=Abtaster abgespielt werden kann. Bei günstiger Anord= 
nung der beiden Stereo-Lautsprecher können sich dabei sogar vorteilhafte raumakustische Wirkungen 
ergeben, obwohl ja nichts weiter geschieht, als daß der eine Tonkanal der Mono=Platte über beide Laut= 
sprecher geleitet wird. Folglich dürfte es sich empfehlen, zuerst an die Anschaffung eines Stereo-Wieder- 
gabegerütes zu denken: „Kompatibilität“ wird miterworben. Ths 


Theater in Zürich. 125 Jahre Stadttheater. (Her- 
ausgegeben von der Theater AG Zürich. Atlan= 
tis Verlag. 1959. 170 5., zahlreiche Abbildungen) 


Die beiden ewig rivalisierenden Städte Basel und 
Zürich müssen in einem Punkt ein Unentschieden 
melden: im Alter ihrer Stadttheater, die beide 
1959 hundertfünfundzwanzig Jahre alt geworden 
sind. Doch während sonst die Basler gerne den 
Witz für sich-in Anspruch nehmen, die Zürcher 
dagegen eher als ernst gelten, scheint es beim 
Durchblättern der beiden Festschriften zu den 


Theaterjubiläen sich eher umgekehrt zu verhalten. 
Vorbelastet durch eine Schrift, erschienen beim 


Jahrhundert-Jubiläum, legen die Basler einen _ 


wertvollen, doch äußerst seriös gestalteten Er= 
gänzungsband vor; wogegen die Zürcher völlig un= 
belastet mittels eines überaus, reichen, überaus 
geschickt ausgesuchten Bildmaterials vergnügt, 


aber keineswegs oberflächlich durch die fünf 


Vierteljahrhunderte schweifen. Das Bild — die 
Außenansicht, das Szenenbild, die Figurinen, die 
Theaterzettel und vieles andere mehr — wird nur 


von Zeit zu Zeitdurch Texte und Statistisken unter= 
brochen, besser noch ergänzt. Daß Richard Wag- 
ner für die Zürcher Bühne viel getan, daß Richard 
Strauss ihr manches gegeben hat, daß in diesem 
Hause drei Opern Othmar Schoecks kreiert wur= 
den, daß Arthur Honeggers „Johanna auf dem 
Scheiterhaufen” hier erstmals in deutscher Sprache 
erschien, daß Alban Bergs „Lulu“, Paul Hinde= 
miths „Mathis der Maler“, Arnold Schönbergs 
„Moses und Aron” hier ihre Uraufführungen er= 
lebten, mag als Zeugnis für die Lebendigkeit die= 
ser Bühne genügen. Martin Hürlimann, der gegen= 
wärtige Theaterpräsident, zeichnet mit Hans Ott 
für die Herausgabe; mit dem Dramaturgen Emil 
Jucker sorgte er für die Zusammenstellung, und 
Jucker verfaßte die Texte. Das großzügig aus= 
gestattete Buch aber greift weit über die eine 
Stadt, das eine Theater hinaus; es ist ein wert= 
voller Beitrag zur neueren Theatergeschichte. 


Friedrich Herzfeld: „Herbert von Karajan”. (Rem- 
brandt=Verlag, Berlin. 12 S., mit zahlreichen 
Photos 4,80 DM) 


Nüchtern nimmt sich die als Band 17 in die Rem= 
brandt-Reihe eingeordnete Karajan-Biographie 
aus. Wobei nüchtern hier als positive Bewertung 
gemeint ist. Denn wie leicht vermöchte sich ein 
Lebensbeschreiber an seinen, an diesen „Helden“ 
zu verlieren, an den sich schon manche Enthusia= 
sten und ungezählte Enthusiastinnen verloren 
haben. Herzfeld bleibt sachlich, ja er wahrt sogar 
eine gewisse Distanz, und das ist bestimmt ein 
Vorteil ; daß er den Berliner Standpunkt ein wenig 
betont, ist zum mindesten kein Nachteil. Gerne 
vernimmt man auch, daß der Stardirigent (großen 
Formats) keineswegs ein ständig Gehetzter ist, 
wie immer wieder behauptet wird; daß er im 
Gegenteil seine Tätigkeit in drei Fünftel Arbeit 
und zwei Fünftel Entspannung einzuteilen be= 
strebt ist. Wer sich im übrigen trotzdem vom 
Wort ein wenig ernüchtert fühlt, der kann sich an 
die Bildfolge halten, in welcher Karajan nun wirk= 
lich in allen denkbaren Dirigentenposen zu sehen 
ist. 19 
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Kurt Blaukopf: „Große Oper — Große Sänger”. 
(Arthur Niggli, Teufen A.R., Schweiz. 184 S., mit 
“ 16 Illustrationen u. Notenbeispielen, 11,80 DM) 


Der 7. Band der „Bücher der Weltmusik” des Ost= 
schweizer Verlags, der Oper und ihren Sängern 
gewidmet, hat offenbar Erfolg gefunden. Denn er 
erscheint nach vier Jahren in 2., erweiterter und 
ergänzter Auflage. Kurt Blaukopf, der sich mit 
den beiden verwandten Büchern über Dirigenten 
und Virtuosen (neben manch anderem) längst 
ausgewiesen hat, langweilt eben nie. Eher, daß er 
einmal ein wenig daneben haut oder sprachlich 
manchmal ein wenig salopp wirkt. In der Auswahl 
der zu Porträtierenden ist er insofern wählerisch, 
als er sich an die hält, die ihm persönlich etwas 
bedeuten, von denen er aus eigener Anschauung 
reden kann. Weil der Standpunkt ehrlich ist, ist 
man bereit, Lücken hinzunehmen. Der erste 
Hauptteil ist im wesentlichen geblieben, wie er 
früher war; doch ist ein keineswegs unkritischer 
Abschnitt „Fernsehen — Fernhören“ beigefügt. Er- 
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weitert worden ist die Übersicht „Opernschaffen 
auf Langplatten“, und namentlich wird man es 
begrüßen, daß die Zahl der Biographien durch elf 
Porträts — Erna Berger, Walter Berry, Kirsten 
Flagstad, Birgit Nilsson, Leonie Rysanek, Rudolf 
Schock, Elisabeth Schwarzkopf und andere — er- 
gänzt worden ist. 


Luise Korngold: „Lieber Meister Chopin“. Eine 
romantische Biographie. (Amalthea=Verlag, Zü- 
rich = Leipzig = Wien. 1960. 303 $., 30 Abbil= 
dungen und eine Textillustration, 14,30 DM) 


Die Witwe des verstorbenen österreichischen 
Komponisten Wolfgang Erich Korngold steht mit 
ihrem „Lieben Meister Chopin“ sozusagen auf 
du und du. Sie ruft ihn von Zeit zu Zeit an, 
sie beschwört ihn, und sie ist ein wenig in ihn 
verliebt; vielleicht sogar recht sehr. Aber sie macht 
kein Hehl daraus. Sie täuscht keine wissenschaft= 
liche oder auch nur wissenschaftlich verbrämte 
Biographie vor, sondern bekennt sich (schon im 
Untertitel) zur Roman-Biographie. Die Titel der 
zahlreichen knappen Kapitel verraten es ebenfalls. 
Mit einem „Prelude“ fängt es an, und schon ist 
man völlig im Bilde; denn der erste Satz lautet: 
„Wer waren die Frauen in Ihrem Leben, Frederick 
Chopin?”‘ „Berceuse“ steht über dem der Kind- 
heit gewidmeten Abschnitt, „Valse de l’adieu” 
über der Episode Marie Wodzinska, „Barkarole” 
über der Reise nach Mallorca, „Dissonanzen” 
über den Zerwürfnissen mit George Sand und 
natürlich „Marche funebre“ über dem Ende. Mit 
Daten wird man wenig belästigt, und die Werke 
— längst nicht alle natürlich — werden nicht er= 
läutert, sondern bloß nebenher erwähnt. Aber es 
geht um ein gut, flüssig, manchmal dichterisch ge= 
schriebenes Buch, das Wärme zum geliebten „Ge= 
genstand” ausstrahlt und darum auf seine Weise 
sympathisch wirkt. Vorausgesetzt, man bleibe sich 
dessen bewußt, daß, wo viel Helle ist, das Dunkel 
nicht fehlen kann; will sagen, daß der Lichtgestalt 
Chopins die große Gegenspielerin Sand in dunk= 
len Farben gegenübertritt. Der Band gehört nicht 
in die Hand Ahnungsloser und schon gar nicht 
in die wissenschaftlich Interessierter. Der kundige 
Musikfreund dagegen wird ihn nicht ohne Gewinn 
lesen und manchmal sogar ergriffen sein. — Der 
Verlag bringt den Mut auf, einige der wesent= 
lichen Illustrationen als technisch nicht geglückt 
zu bezeichnen. Dafür ist er besonders zu loben, 
zumal er es sonst an nichts hat fehlen lassen. 
Hans Ehinger 


Alexandre Carola Grisson: „Ermanno Wolf= 
Ferrari”. Erweiterte Neuauflage mit 22 Bildern, 
1 Brief und 4 Seiten Partitur. (Amalthea=Verlag, 


Zürich, Leipzig, Wien, 1959, 166 S., 12,— DM) 


Das Buch ist wegen der darin wiedergegebenen 
musikästhetischen Betrachtungen und Briefaus= 
schnitte Wolf=Ferraris lesenswert. Es kommt der 
Verfasserin augenscheinlich auf die Darstellung 
der künstlerischen Persönlichkeit Wolf=Ferraris an, 
was ihr auch vollauf gelungen ist. Die Würdigung 
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seiner Werke tritt demgegenüber in den Hinter- 
grund; so fehlen Werkanalysen, Bibliographie und 
ein vollständiges authentisches Werkverzeichnis. 
Die als „Werkverzeichnis“ bezeichnete Aufstel- 
lung mit Angabe von Verlag und Erscheinungs= 
jahr am Schluß des Buches kann nicht den An- 
spruch auf Vollständigkeit und Exaktheit erheben: 
es fehlen die Oper „Gli Dei a Tebe” (Der Kuckuck 
von Theben), 1943 in Hannover uraufgeführt, 
ebenso das Streichquintett op. 24, das Violinkon= 
zert, wie überhaupt die letzten Instrumentalwerke 


bis op. 35, die bei einer Neuauflage nachzutragen 
wären. Ma. 


Vaclav Holzknecht: „Antonin Dvorak” (Orbis- 
Verlag Prag, 1959, 85 5.) 

Das Bändchen über Antonin Dvoräk gehört in 

die bunte Reihe volkstümlichker Monographien 


Georg Philipp Telemann: „Tafelmusik I: Ouver= 
ture und Conclusion e=-Moll für zwei Quer- 
flöten, Streicher und Basso continuo” (Partitur 
41 Seiten); „Konzert A=Dur für Querflöte, Vio= 
line solo, Streicher und Basso continuo” (Par- 
titur Seite 51-95). Herausgegeben von Joh. 
Philipp Hinnenthal. — Carlo Ricciotti (Pergo= 
lesi?): „Concertini für vier Violinen, Viola alta, 
Violoncello und Basso continuo” V D=Dur, 
VI Es-Dur, herausgegeben von Joh. Philipp 
Hinnenthal. (Hortus Musicus 154, 155. Par- 
tituren. 27 und 27 Seiten.) — Christian Erbach: 
„Canzone (La Paglia) für fünf Stimmen”. Her= 
ausgegeben von Adam Gottron. (Hortus Mu= 
sicus 156. 8 Seiten Partitur mit Stimmen, Bären= 
reiter-Verlag, Kassel, 1959.) 


Zeitlich stehen die Tafelmusiken Telemanns 
1733 eigenhändig in Kupfer gestochen, und die 
von Ricciotti 1740 herausgegebenen Concertini 
nahe beieinander. Auch in der könzertierenden 
Stimmigkeit sind sie ähnlich angelegt, zu den sechs 
realen Stimmen kommt der vom Streichbaß zu 
fundierende Continuo. In, Telemanns Ouvertüren- 
Suite konzertieren in den Mittelteilen der sieben 
Sätze die beiden Flöten und Geigen solistisch über 
dem Violoncello, dem ein weiteres Akkordinstru= 
ment zuzugesellen sein dürfte. In ihnen nutzt 
Telemann Verschränkung und Kontrast der In= 
strumente auf stets reizvolle Art, nur die Con= 
clusion hat als kurzes Mittelstück ein paar Tutti- 
streichertakte im Durezze-Charakter. (In Hinnen= 
thals kritischem Bericht wurden zahlreiche Kor= 
rekturen versäumt.) — Das Konzert verrät, wie 
auch Ricciottis Concertini, in der Folge der vier 
Sätze Corellis Vorbild. Die langsamen Sätze sind 
reich koloriert und phrasiert, die schnellen (drei= 
teiligen) Sätze dagegen reich an Kontrasten, vorab 


bedeutender Musiker. Auf eine kurze Lebens- 
beschreibung folgt eine Besprechung der Werke, 
die sich mit Erfolg um Allgemeinverständlichkeit 
bemüht. Der Verfasser legt dabei das Haupt- 
gewicht auf inhaltliche Deutungen und gibt kei- 
nerlei Werkanalysen. Seine Werkbetrachtung 
kommt vom Emotionellen her, was gewisse Ge- 
fahren in sich birgt, vor allem wenn es um abso= 
lute Musik geht. Gewiß muß man bei der Sinfo= 
nie „Aus der Neuen Welt“ auf die Verschmelzung 
tschechischer und amerikanischer Elemente hin= 
weisen, aber es müßte doch möglich sein, auch im 
Rahmen einer solchen volkstümlichen Auseinan- 
dersetzung mit dem Werk auf gewisse kompo- 
sitorische Charakteristika einzugehen. Wer nach 
einem Buch über Dvoräk greift, bringt sicherlich 
einige musikalische Voraussetzungen mit. — Meh= 
rere Fotos und eine Übersicht der wichtigsten 
Werke mit Entstehungsjahr bereichern den Band. 

1.8. 


in den Soli, an denen neben Flöte und Violine das 
Violoncello gleich stark beteiligt ist. Auf die von 
Hinnenthal empfohlenen Kürzungen werden die 
Spieler zumeist verzichten. — Bei den von Ricciotti 
edierten Concertini (die Autorschaft ist vorerst 
schwerlich zu klären, vgl. Radiciotti-Cherbuliez: 
G. B. Pergolesi, S. 271 ff., der auch diese Konzerte 
kurz beschreibt) fällt die Dichte des Klanges auf, 
sie ist namentlich in den langsamen Sätzen von 
italienischer Süße; die Soli im Adagio affettuoso 
(g-Moll) mit spannungsreicher Chromatik werden 
vom Quartett (in der späteren klassischen Be- 
setzung) übernommen. Die fugierten Sätze sind 
siebenstimmig; bei den Themenköpfen gehen zu- 
meist zwei Stimmgruppen zusammen, Auffallend 
die Prestofuge in VI mit dem kraftvollen Sextan= 
sprung, der schon nach einem Takt imitiert wird. 
Auch rhythmisch sind die Sätze fesselnd, das syn= 
kopenreiche Finale, die Verlagerung der Schwer= 
punkte in V, 2, wo die Themeneinsätze über 
Scheinorgelpunkten erfolgen. Technisch sind alle 
vier Werke nicht sonderlich anspruchsvoll; sie 
musikalisch zu profilieren, wird den Spielern 
Freude bereiten. — Etwa 100 Jahre früher als diese 
Konzerte ist Erbachs neben seinen Orgelwerken 
einzig erhaltene Instrumentalkomposition ent= 
standen, offenbar für die Augsburger Stadt= 
musiker zu festlichem Anlaß: Eine ausgesprochene 
Bläsermusik, die im häufigen Wechsel von gerad= 
und ungeradtaktigen Rhythmen, knappen Imita= 
tionen und pastoser Fülle noch heute ihre Wir- 
kung nicht verfehlt; durchaus kein leeres Stroh, 
wie der Untertitel der Canzone, La Paglia (Stroh), 
vielleicht andeuten sollte. Der Herausgeber macht 
beherzigenswerte Besetzungsvorschläge für Strei= 
cher und Bläser. G. A. Trumpff 
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„Der Prinz von Homburg” von Hans Werner Henze 


Am 22. Mai wurde eine neue Oper von Hans Wer= 
“ner Henze, „Der Prinz von Homburg”, nach 
Kleists Schauspiel an der Hamburgischen Staats= 
oper uraufgeführt. Mit zwei einfachen Akkorden 
zu Beginn ist die Atmosphäre der ersten Szene 
eingefangen: Der nächtliche Garten, das Schloß 
im Hintergrund und die ein wenig märchenhafte 
Gestalt des Prinzen, der halb wachend, halb schla= 
fend sich einen Lorbeerkranz windet und träumt 
— wohl nicht von der Schlacht, sondern von Na= 


Preise und Wettbewerbe 


Der Valentin-Eduard-Becker-Preis ist mit 3600 DM 
für 1961 ausgeschrieben. Verlangt werden Komposi= 
tionen für gemischten Chor oder Männerchor von 
höchstens mittlerer Schwierigkeit, unbegleitet oder 
mit Einzelinstrumenten. Einsendeschluß ist der 
15. Juli 1960. Nähere Bedingungen sind zu erfragen 
bei Max Dippold, Schweinfurt, Steinstraße 18. 


Die vier Juries des Internationalen Genfer Musik- 
wettbewerbs vom 17. September bis 1. Oktober 1960 
werden von 34 Persönlichkeiten aus 14 Ländern ge= 
bildet. Als Präsidenten amtieren Roger Vuataz (Ge- 
sang), A. F. Marescotti (Klavier) sowie Samuel Baud-= 
Bovy (Violine und Orchesterinstrumente). 


Festspiele und Tagungen 


Die XI. Internationalen Musiktage von Konstanz 
sollen vom 19. Juni bis zum 15. Juli stattfinden. Auf 
dem Programm steht u.a. die Uraufführung einer 
Sinfonie für Streichorchester von Hermann Reutter. 


Die XI. Sommerfestspiele von Dubrownik (Jugo= 
slawien) werden”vom 10. Juli bis 24. August statt= 
finden. Außer Opernaufführungen stehen Sinfonie= 
konzerte, Chorkonzerte, Kammermusik und Volks= 
musik auf dem Programm. Fast alle Veranstaltungen 
finden im Freien statt: vor dem Rektorenpalast, vor 
dem Sponzapalast, im Gradac-Park und im Kreuz- 
"gang des Franziskaner- und Dominikanerklosters. 
'Nähere Auskünfte erteilt das Jugoslawische Verkehrs= 
büro, Frankfurt, Goetheplatz 7. 


Der Internationale Volksmusikrat (International Folk 
Music Council) wird auf Einladung des Österreichi- 
schen Volksliedwerks seine 13. Jahres-Konferenz vom 
24. bis 29. Juli 1960 in Wien abhalten. Hauptthema 
ist die Erhaltung echter Volksmusik mit Hilfe von 
Tonbandaufnahmen, besonders im Hinblick auf die 
Aufnahmetätigkeit des Rundfunks. Auskünfte erteilt 
das Sekretariat des 'I.F.M.C., 35 Princess Court 
Queensway, London W 2, oder das Österreichische 
Volksliedwerk, Wien I, Renngasse 5. 


Ruhe und Erholung in herrlicher Alpengegend in 
Landhaus Friedburg. Geräum. sonn, Balkonz., fl.W. 
Bettpreis 3,— DM bis 5,— DM, Frühst. 2,— DM u. Bed. 
BEREITER, FLINTSBACH/INN, WENDELSTEINSTR. 


talie, Prinzessin von Oranien, seiner Braut. Der 
Kurfürst, die Kurfürstin, Natalie und das Gefolge 
nahen sich ..... die Reiterei ist schon „aufgesessen” 
— es fehlt einzig der Prinz von Homburg. Während 
Solostimmen und Chor, der Wortmelodie folgend, 
in leichter Bewegung dahineilen, bleiben im Orche= 
ster die romantisch-zarten und dennoch herben 
Akkorde; in ihnen scheint sich die seltsame Situa= 
tion des Prinzen, der träumend seine Umwelt nur 
unbewußt wahrnimmt, zu spiegeln. 1.5. 


Der Heidelberger Bachverein veranstaltet anläßlich 
seines 75jährigen Bestehens vom 15. bis 26. Juni eine 
„Heidelberger Bachwoche”. Zur Aufführung kom= 
men Klavier- und Orgelwerke, Orchesterwerke, Kan= 
taten und die h=Moll-Messe. 

Die Wiener Kammeroper wird nach Abschluß ihrer 
7. Sommerspiele im Schönbrunner Schloßtheater an= 
läßlich des Internationalen Jugend-Eestspieltreffens 
am 18. und 19. August im Markgräflichen Opernhaus 
in Bayreuth gastieren. Als deutschsprachige Erstauf= 
führung soll die. Oper „Die listigen Frauen” von 
Cimarosa/Respighi zur Aufführung kommen. 


Die Donaueschinger Musiktage für zeitgenössische 
Tonkunst werden am 15./16. Oktober stattfinden. 
Zwei Konzerte sind ausschließlich Uraufführungen 
vorbehalten. Bei den Musiktagen werden das Prager 
Novak=Quartett sowie das Bläser-Quintett und das 
Orchester des Südwestfunks unter Leitung von Hans 
Rosbaud mitwirken. > 

Ein Max-Reger-Fest wird in Dortmund vom 17. bis 25. 
September stattfinden. Es ist das zweite Dortmunder 
Reger-Fest, das erste fand vor 50 Jahren statt. 


Der IV. Weltkongreß für katholische Kirchenmusik 


wird vom 22. bis 30. Juni 1961 in Köln abgehalten. 


Bühne 


Boris Blachers neue Oper „Rosamunde Floris” wird 
während der Berliner Festwochen zur Uraufführung 
kommen. Das Textbuch schrieb Gerhart von Wester- 
man nach einem im Nachlaß von Georg Kaiser auf- 
gefundenen Theaterstück mit dem gleichen Titel. _ 

Winfried Zilligs „Bauernpassion” nach einem Spiel 
von Richard Billinger wird bei den diesjährigen Bad- 
Hersfelder Festspielen am 9. Juli uraufgeführt werden. 


Die Oper „Der feurige Engel” von Sergej Prokofieff 
wird unter der musikalischen Leitung von Joseph 
Rosenstock während des 34. Weltmusikfestes der 


Bisherige Hefte der musikunterrichtlichen Schriftenreihe 


DIE OPER 
(Herausgeber: D. Stoverock und Th. Cornelissen) 
Albert Protz: Mozart „Entführung” DM 4,40 
Th. Cornelissen: Weber „Freischütz” DM 4,80 
D. Stoverock: Beethoven „Fidelio* DM 5,20 
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27. 


„Internationalen Gesellschaft für Neue Musik” in 


Köln zur deutschen Erstaufführung kommen. Die 


Titelpartie singt Helga Pilarczyk. 


Die Berliner Städtische Oper hat die Einladung Her- 


bert von Karajans angenommen, im Herbst 1960 in 
der Wiener Staatsoper mit Arnold Schönbergs 
„Moses und Aron” zu gastieren. 


Das Nationaltheater Mannheim wird zu Carl Orffs 
Geburtstag am ıo0. Juli 1960 „Antigonae” zur Auf= 
führung bringen. 


Auf der Freilichtbühne am Roten Tor in Augsburg 
wird am 23. Juli „Die Bernauerin” von Carl Orff zur 
Aufführung kommen. 


Die Hamburger Staatsoper wird vom 4. bis 8. Sep- 
tember im „Falkoner-Centre” Kopenhagen mit 
„Tristan und Isolde” (in der Inszenierung von Wieland 
Wagner), „Wozzeck” und „Don Giovanni” gastieren. 


„Beatrice di Tenda“, eine der selten gespielten 
Opern von Vincenzo Bellini, soll die nächstjährige 
Stagione der Mailänder Scala eröffnen. Die Titel- 
partie singt Maria Callas. 


Die Wuppertaler Bühnen wurden eingeladen, mit 
ihrem Ballett auf der Monteverdi-Woche im kom= 
menden Juli in München zu gastieren. Im Cuvillies= 
Theater wird Monteverdis. „Il Combattimento di 
Tancredi e Clorinda” zur Aufführung kommen. 


Kunst und Künstler 


Am ı2. Juni vollendet der Musikschriftsteller Otto 
Daube das 60. Lebensjahr. Daube besuchte die Uni= 
versitäten Jena und Leipzig und das Leipziger Kon= 
servatorium. Zunächst war er als Kapellmeister in 
Altenburg und Weimar tätig, widmete sich aber bald 
pädagogischen Aufgaben. Von 1929 bis 1934 wirkte 
er an der Deutschen Schule in Sofia und von 1934 an 
als Musikstudienrat in Detmold und Hattingen 
(Ruhr). Daube hat sich vor allem mit Richard und Sieg- 
fried Wagner im Hinblick auf den Musikunterricht 
beschäftigt. 

Am 22. Juni begeht Professor Dr. Werner Danckert 
den 60. Geburtstag. Er widmete sich zuerst der 
Naturwissenschaft, wechselte aber bald zur Musik 
über und studierte bei Riemann, Schering und 
Abert in Leipzig, war dann zunächst Assistent in 
Erlangen und wurde 1937 zum ordentlichen Professor 
in Jena ernannt. 1939 ging er nach Berlin. Von 1950 
bis 1953 wirkte Danckert an der Landeskirchen= 
musikschule Kaiserwerth in Krefeld. Gegenwärtig 
widmet er sich als Privatgelehrter vor allem den 
Fragen der Volksliedforschung. Unter seinen zahl- 
reichen Veröffentlichungen seien hervorgehoben: „Das 
europäische Volkslied” und „Grundriß der Volksslied= 
kunde” (1939). Danckert hat auch zahlreiche ältere 
Werke in praktischen Neuausgaben herausgegeben. 


Professor Friedrich Wührer feiert am 29. Juni seinen 
60. Geburtstag. Der bekannte Pianist und Klavier- 
pädagoge, der bei Franz Schmid und Joseph Marx in 
Wien studierte, wurde noch vor Beendigung seiner 
Ausbildung an der Wiener Akademie angestellt. Von 
1922 an widmete er sich ausschließlich seiner Konzert-= 
tätigkeit. Zahllose Reisen führten ihn durch Europa. 
Wührer setzte sich vor allem für Reger und die Neue 
Musik, für Schönberg, Bartök u.a. ein. Er unter- 
richtet seit 1952 an der Musikhochschule in Mann= 
heim und seit 1955 auch an der Münchner Musik- 


Pnasbıc 
dd nn 
SAITEN FÜR ALLE STREICHINSTRUMENTE 


hochschule. Wührer gab u. a. Chopin-Studien heraus 
und schrieb Kadenzen zu Klavierkonzerten von 
Mozart. } 


Am 2o. Juli begeht Professor Dr. Max Schneider seinen 
85. Geburtstag. Nach Musikstudien in Leipzig und 
Berlin, bei Riemann, H. Kretzschmar und Jadassohn 
wirkte er zunächst als Kapellmeister, wechselte aber 
schon bald zur Musikwissenschaft über und wirkte von 
1915 an als außerordentlicher Professor an der Univer- 
sität Breslau, wo er 1920 zum ordentlichen Professor 
und Direktor der musikalischen Institute ernannt 
wurde. 1928 wurde er an die Universität Halle berufen. 
Als Herausgeber alter Musik, als Universitätslehrer 
und als Wissenschaftler, besonders als Bachforscher, 
hat er sich einen Namen gemacht. 


Generalmusikdirektor Hans Weisbach feiert am 19. 
Juli den 75. Geburtstag. Der gebürtige Schlesier stu= 
dierte in Berlin, wirkte von 1908 bis 1918 in Hagen 
und kam 1926 als Generalmusikdirektor nach Düssel- 
dorf. 1933 wurde er Chefdirigent des Leipziger Rund- 
funks. 1939 ging er als GMD zur Konzerthausgesell= 
schaft Wien und wurde 1947 GMD in Wuppertal, wo 
er heute noch lebt. 

Kirsten Flagstad, die bekannte norwegische Sopra= 
nistin, vollendet am ı2. Juli das 65. Lebensjahr. Sie 
debütierte schon 1913 in Oslo, wurde aber erst bei 


‚ihrem ersten Auftreten während der Bayreuther Fest= 


spiele 1933 berühmt. Kirsten Flagstad hat an allen 
bedeutenden Opernhäusern der Welt gesungen. Sie 
war eine Wagner-Sängerin par excellence. Heute leitet 
sie die Königliche Oper in Stockholm. 

Am 22, Juli begeht Generalmusikdirektor Professor 
Hans Rosbaud seinen 65. Geburtstag. Nach Musik= 
studien in seiner Vaterstadt Graz und Frankfurt a. M, 
leitete er von 1923 bis 1930 die Städtische Musikschule 
in Mainz, war anschließend 1. Kapellmeister und Ab= 
teilungsleiter am Sender in Frankfurt und später 
Städtischer GMD in Münster. Von 1940 bis 1945 wirkte 
er als musikalischer Oberleiter in Straßburg, über- 
nahm nach Kriegsende die Direktion ‘des Münchener 
Konzertvereins und wurde 1948 als musikalischer 
Oberleiter an den Südwestfunk Baden-Baden berufen. 
Hans Rosbaud ist ein unerschrockener und unermüd- 
licher Vorkämpfer der Neuen Musik und ein hervor= 
ragender Orchestererzieher. 


Professor Fritz Neumeyer feiert am 2. Juli seinen 60. 
Geburtstag. Als Cembalist wirkte er von 1929 bis 1935 
in Saarbrücken, 1941 bis 1945 war er Lehrer für histo= 
rische Klavier-Instrumente und Kammermusik an der 
Hochschule für Musik Berlin, Heute ist er an der 
Musikhochschule Freiburg/Br. tätig. Neumeyer gilt als 
hervorragender Cembalist und hat sich auch als Kom= 
ponist einen Namen gemacht. 


George Antheil, der amerikanische Pianist und Kom= 
ponist, begeht am 8. Juli seinen 60. Geburtstag. Nach 
Studien bei Ernest Bloch widmete er sich ganz seinem 
kompositorischen Schaffen, das fast alle Gebiete musi= 
kalischer Aussage umfaßt: Oper („Transatlantic“ und 
„Volpone“ etc.), Ballett, Bühnen= und Filmmusik, Sin= 
fonie, Konzert, Kammermusik und Lied. Antheil ist 
auch als Pianist bekannt geworden. 


Professor Dietrich Stoverock feiert am 27. Juli seinen 
60. Geburtstag. Nach Studien am Konservatorium und 
dem Musikseminar Holtschneider in Dortmund wandte 
er sich dem Lehrberuf zu. 1936 wurde er Professor und 
Leiter der Abteilung Schulmusik an der Musikhoch- 


‘schule in Köln. 1946 bis 1950 wirkte er als stellver= 


tretender Direktor und Leiter der Abteilung Musik= 
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erziehung an der Musikakademie in Detmold. Seit 
1950 ist er in gleicher Funktion an der Berliner Hoch- 
schule für Musik tätig. 


Der Generalmusikdirektor der Frankfurter Städtischen 
Bühnen, Georg Solti, wird, wie aus Los Angeles be= 
kannt wird, vom Herbst 1961 an die Leitung des 
Philharmonischen Orchesters Los Angeles über= 
nehmen. Solti wird Nachfolger des holländischen 
Dirigenten Eduard van Beinum, der im vorigen Jahr 
gestorben ist und gleichzeitig Chefdirigent des Am= 
sterdamer Concertgebouw=Orchesters war. Der Ver= 
trag Soltis mit der Stadt Frankfurt läuft bis 1963. 
Solti wird seine neue Tätigkeit in Los Angeles daher 
in den Urlaubsmonaten ausüben, die ihm sein Frank= 
furter Vertrag garantiert. 


Als Nachfolger des als Intendant nach Saarbrücken 
gewählten Hermann Wedekind übernimmt Dr. Oskar 
Wäilterlin, der derzeitige Direktor des Zürcher Schau= 
spielhauses, die Direktion des Basler Stadttheaters. 
Wälterlin, der in jungen Jahren schon einmal an der 
Spitze des Basler Instituts gestanden hat, tritt, sein 
Amt zu Beginn der Saison 1961/62 an, wird aber 
an der Gestaltung der Spielzeit 1960/61 maßgeblich 
„beteiligt sein. 


Raffael Kubelik ist vom Intendanten des Bayerischen 
Rundfunks zum neuen Chefdirigenten für das Sym= 
phonie-Orchester und den Chor des Bayerischen 
Rundfunks gewonnen worden. Kubelik, der damit 
Nachfolger von Eugen Jochum wird, nimmt seine 
neue Tätigkeit am 1. November 1961 auf. 


Feste 


Das V. Internationale Bach-Fest Schaffhausen hat 
vom 22. bis 29. Mai 1960 stattgefunden. Es brachte 
in zwei Konzerten eine Reihe von Kantaten sowie 
die h-Moll-Messe, dazu von dem Stuttgarter Kammer= 
orchester sämtliche Brandenburgischen Konzerte sowie 
Kammermusik in verschiedener Besetzung. Eine Aus= 
stellung von Bach-Handschriften ergänzte die Kon- 
zerte und Festgottesdienste. 


Bühne 


Ein- elektronisches Ballett ‚„Päan‘ brachte die Berliner 
. Städtische Oper im Mai zur Uraufführung. Die Musik, 
‘ nach Entwürfen von Reni Gaßmann, entstand im 
Studio für Mixtur-Trautonium von Oskar Sala. 
Außerdem standen Prokofieffs „Romeo und Julia” 
und „La Valse’” von Ravel auf dem Programm. 


Zum ersten Male wurde von der Staatsoper in Kairo 
eine deutsche Oper unter einem ‚deutschen Opern= 
dirigenten aufgeführt. Das Ensemble des Opernhauses 
brachte in italienischer Sprache unter Heribert Esser 
„Lohengrin“ heraus. Regie führte Carlo Azzulini 
(Rom). 


Kunst und Künstler 


Ernst Krenek wurde zum ordentlichen Mitglied des 
„American Institute of Arts and Letters” und zum 
Ehrenmitglied der „Akademie für Musik und dar= 
stellende Kunst” in Wien ernannt. 


Paul Hindemith ist zum Ehrenmitglied der seit 180 
Jahren bestehenden Musikalischen Akademie des 
Nationaltheaterorchesters Mannheim ernannt worden. 


J 


Michael Gielen, Dirigent an der Wiener Staatsoper, 


wurde von der königlichen Oper Stockholm mit 


Beginn der kommenden Spielzeit für zwei Jahre als 
Leiter des Orchesters verpflichtet. 


Konzert 


Conrad Beck hat für die 500-Jahr=Feier der Univer= 
sität Basel eine Sonatina für Orchester geschrieben, 
die anläßlich des Jubiläums am 1ı./2. Juli uraufgeführt 
wird. 

Die Nordwestdeutsche Philharmonie Herford feiert 
in einer Jubiläumswoche vom 9. bis 15. Oktober ihr 
zehnjähriges Bestehen. Das Orchester wurde am 
1. Juli 1950 gegründet. 

Francis Poulenc hat sich verpflichtet, für die New 
Yorker Philharmoniker ein großes Karfreitagsorato= 
rium zu komponieren. Es soll 1962 uraufgeführt 
werden, wenn die neuen Konzertsäle im Lincoln 
Center fertiggestellt sind. 


Musikerziehung 


Für den als Dirigenten an das Stadttheater nach Bern 
berufenen Max Sturzenegger übernimmt Rudolf 
Baumgartner die Direktion des Luzerner Konser= 
vatoriums, an dem er schon längere Zeit als ‚Lehrer 
für Violine und Kammermusik tätig ist. Baumgartner 
ist der Leiter des Kammerensembles „Festival Strings 
Lucerne”. 


Leonard Bernstein, der Chefdirigent der New Yorker 
Philharmoniker, erhielt den „Albert=Einstein-Gedächt= 
nispreis 1960”, der von der Zishiva=Universität ver= 
liehen wird. Die Ehrung wurde mit Bernsteins „Ver= 
diensten um die internationale Verständigung durch 
die Musik” begründet. 


Istvan Kertesz, Chefdirigent der Städtischen Bühnen 


Augsburg, erhielt vom Augsburger Stadtrat die 
Dienstbezeichnung „Generalmusikdirektor”. 


Der frühere Trierer Musikdirektor Otto Söllner wurde 
als Chefdirigent nach Saigan verpflichtet. 


Die Sopranistin Maria Stader, Zürich, hat im April 
dieses Jahres erstmals in Japan! konzertiert. Sie nahm 
am internationalen Festival von Osaka teil und gab 
Konzerte in Tokio sowie einer Reihe weiterer Städte. 


Dietrich Fischer-Dieskau wirkte am 3. Juni in London 
in einem Orchesterkonzert mit, in dem er Werke 
Kodalys interpretierte. Die musikalische Leitung 


hatte der Komponist. =) 
/ 


Konzert 


Die Ouvertüre „Semiseria” von Jenö Takacs kam in 
einem Abonnementskonzert des Cincinnati Symphony 
Orchestra unter Leitung von Max Rudolf zur Ur= 
aufführung. 

Beim Karfreitagskonzert im. Berner Münster brachte 
Fritz Indermühle mit dem Berner Kammerchor das 
frühe, 1927 komponierte A=cappella-Chorwerk „Ezzo= 
lied”, op. 19, von Willy Burkhard zur Uraufführung. 
Everett Helms „Konzert für fünf Soloinstrumente, 
Schlagzeug und Streichorchester” erlebte am 26. März 
seine erste Aufführung in den Vereinigten Staaten. 


Es spielte das Kansas City Philharmonic Orchestra 


unter Leitung von Hans Schwieger. Das Werk ist 
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‚ ein Kompositionsauftrag des Südwestfunks für die 


Donaueschinger Musiktage. 

Carl Orffs „Carmina burana” wurde in Leningrad 
von der Akademischen Michail-Glinka-Kapelle, dem 
ältesten russischen Chor, unter der Leitung von Pro- 
fessor Alexander Anissimow aufgeführt. 


Enrico Mainardi trat am 20. Mai in einem Konzert 
des Kammerorchesters der Wiener Konzerthaus= 
gesellschaft als Dirigent und Solist auf. Neben 
Tartinis Cellokonzert A-Dur spielte er seine „Elegie 
für Violoncello und Streichorchester”. 


Der in Salvador (Bahia) am Seminarios Livres de 
Musica der Universität Bahia tätige Oboist Georg 
Meerwein gab zusammen mit dem Pianisten Gerardo 
Parente Konzerte in Belem, Sao Luiz, Fortaleza, Areia 


- und Natal. Es kamen u. a. Werke von Ibert, Roussel, 


Ryelandt, Haas, Britten und R. Schumann zu Gehör. 


In einem Chorkonzert des Schwäbischen Singkreises 
unter Leitung von Hans Grischkat kam am 6. März 
Ernst Peppings Chorzyklus „Das Jahr” zur Auffüh- 
rung, außerdem erklangen Werke von Karl Marx, 
Bela Bartök und Hugo Distler. 


An einem Abend mit Werken britischer Komponisten, 
den das „Studio Kaupert” in Solingen mit Unter= 
stützung der Solinger Kulturbehörden veranstaltete, 
kamen folgende Werke zu Gehör: die Liederzyklen 
„Songs of Travel” von Ralph Vaughan Williams, 
„On this Island” von Benjamin Britten und „Song 
Cyclet Poetry“ von Mätyäs Seiber, „Drei Improvis 
sationen” für Klavier von Elisabeth Luytens und 
„Sonatina Nr. 2” von Kenneth Leighton. Werner 
Kaupert sprach über deutsch=englische Musikbeziehun= 
gen und begleitete, es sang Raymond Gilvan (Tenor). 


Fernsehen 


„Die schwarze Spinne” ‘von Heinrich Sutermeister 
kam am 3. Mai am Brüsseler Fernsehsender zur 
Aufführung. 


Musikerziehung 


Herbert Ahlendorf wurde als Kommissarischer 
Direktor mit der Leitung des Städtischen Konser= 
vatoriums in Berlin beauftragt, nachdem Professor 
Dr. H. J. Moser in den Ruhestand getreten ist. _ 

Dr. Karl Michael Komma, Dozent für Musikgeschichte 
und Tonsatz an der Staatlichen Hochschule für Musik 
in Stuttgart, wurde zum beamteten Professor er= 
nannt. 


Verschiedenes 


Der Verlag Robert Lienau, Berlin (früher Schlesinger- 
sche Buch= und Musikhandlung), feierte am 21. April 
1960 das ı5ojährige Bestehen. Im Jahre 1810 bezog 
Adolph Martin Schlesinger in der Breiten Straße 8 eine 
Musikalienhandlung und begann damit auch sein 
Verlagsunternehmen. Bis 1864 blieben Verlag und 
Geschäft in Familienbesitz, dann verkaufte ihn 
Heinrich Schlesinger an Robert Emil Lienau. 1875 
wurde der Wiener Verlag Carl Haslinger angeglie= 
dert. Später kamen noch die Verlage A. Köster, 
©. Wernthal und R. Krentzlin hinzu. Der Name des 
Verlages bleibt mit dem Namen C. M. v. Webers 
eng verbunden. Schlesinger verlegte „Freischütz“ 
und „Oberon” und erwarb später den gesamten 
Nachlaß. Robert Lienau jun. war Mitbegründer und 
späterer Präsident der GEMA. Der Verlag setzt sich 
seit dem Wiederaufbau besonders für neue Unter= 
richtsmusik, Schulorchester-Ausgaben und pädago= 
gische Literatur ein. Neudrucke alter Musik und 
musikwissenschaftliche Abhandlungen runden das 
Bild. 


Zum Gedächtnis 


Der ungarische Komponist Paul Abraham ist am 
6. Mai im Alter von 68 Jahren in einem Hamburger 
Krankenhaus gestorben. Nach dem Studium in Buda= 
pest widmete sich Abraham zunächst der Komposition 
von Kammermusik und sinfonischen Werken. Durch 
einige musikalische Einlagen, die er für ein unga= 
risches Lustspiel schrieb, kam er zur Operette. Ende 
der zwanziger Jahre hatte er in Berlin große Erfolge. 
Seine wichtigsten Werke sind: „Victoria und ihr 
Husar“, „Die Blume von Hawaii” und „Ball im Savoy”. 
1933 emigrierte er. Geldnot und Erfolgslosigkeit führ- 
ten zu einem schweren Nervenzusammenbruch, von 
dem er sich nie wieder völlig erholte. 1955 wurde in 
Hamburg eine Paul Abraham-Gesellschaft gegründet, 
die es sich zur Aufgabe machte, getanes Unrecht wie= 
der gutzumachen. 


Hugo Alfven, der schwedische Komponist und Diri- 
gent, ist am 8. Mai in Stockholm im Alter von 88 Jah= 
ren gestorben. Alfven war nach Studien in Stockholm, 
Deutschland, Frankreich und Belgien zunächst Kapell- 
meister in Dresden. Von 1903 bis 1904 wirkte er als 
Kompositionslehrer am Stockholmer Konservatorium 
und war von 1910 bis 1947 Universitäts-Musikdirektor 
in Uppsala, wo er auch den bekannten Studentenchor 
„Orphei drängar” leitete. Sein kompositorisches 
Schaffen umfaßt Sinfonien, Chorwerke, Kammermusik 
und Lieder. 


Diesem Heft liegen außer unserer Notenbeilage „Der Prinz von Homburg” von Hans Werner Henze Prospekte der Verlage C. F. Peters, 
Frankfurt, und Anton Böhm & Sohn, Augsburg, bei. Weiterhin verweisen wir auf die Beilage der Münchener Opernfestspiele und der 


Internationalen Musikfestwochen in Luzern, 


Neue Zeitschrift für Musik 


Gegründet 1834 von Robert Schumann — Vereinigt seit 1906 mit dem „Musikalischen Wochenblatt” — seit 1953 mit der Zeitschrift „Der 
Musikstudent” — seit 1955 mit der Zeitschrift „Das Musikleben” (gegründet 1948 von Prof. Dr. Ernst Laaff). Organ der Robert-Schumann= 
Gesellschaft, Frankfurt a. M. Nachrichtenorgan des Verbandes Deutscher Oratorien- und Kammerchöre e. V., München, und des Vers 


bandes der Singschulen, Augsburg. 


Preis: vierteljährlich 4,80 DM, halbjährlich 9,25 DM, jährlich (12 Hefte) 18,— DM zuzüglich Porto und Versandkosten. Einzelheft 1,80 DM. 
Erscheinungsweise;: monatlich je ein Heft, im Sommer gelegentlich Doppelhefte. — Bezug: durch jede Musikalien= oder Buchhandlung 
oder direkt vom Verlag. — Bezugsbeginn jederzeit. Abbestellungen nur zum Quartalsschluß bis 15. des vorhergehenden Monats. — 
Anschrift der Schriftleitung: für Sendungen, Besprechungsstücke usw. Mainz, Weihergarten ı2, Telefon 24343. Manuskripte werden 
nur zurückgesandt, wenn Rückporto beiliegt. — Abdruck der Beiträge nur mit Genehmigung des Verlages. 


Anzeigen: laut ermäßigter Preisliste 1/ıs Seite = 20,— DM, !/ı Seite = 300 DM, Seitenteile entsprechend. Beilagen möglich, verbilligte 
Gelegenheitsanzeigen laut Tarif. — Zahlungen: Auf Postscheckkonto Stuttgart 31038, auf Konto Nr. 15110 bei Commerzbank AG 
in Mainz oder durch Postanweisung. — Bezugsbedingungen im Ausland: USA: ı Jahresabonnement = ı2 Hefte $ 5.15 (einschl. 
Porto); Großbritannien: ı Jahresabonnement = ı2 Hefte £ 1.17,5 (einschl. Porto); Osterreih: ı Jahresabonnement Ö. $. 130,— 
(einschl. Porto). Bestellungen an den Verlag Neue Zeitschrift für Musik, Mainz, Weihergarten 12. 


PER ES 


EIN HAUSBUCH 
FÜR KLAVIER 


das für alle Jahres= und Tageszeiten, für 
die kirchlichen und häuslichen Feste und 
Gelegenheiten, für Lob und Dank, Trauer 
und Trost einen reichen Schatz geistlicher 
Lieder bereithält, fehlt schon lange. 
Choralbücher für Orgel enthalten meist 
keine Texte und sind nach der Art ihrer 
Sätze nicht für Klavier geeignet. 


Zum ersten Male wurde nun ein Choral= 
buch ganz für den Gebrauch am Klavier 
eingerichtet. Soeben erschien das 


KLAVIER- 
CHORALBUCH 


Ausgewählte Begleitsätze zum Evangeli=- 
schen Kirchengesangbuch für Klavier und 
andere Tasteninstrumente. 


In Verbindung mit dem Verband evan= 
gelischer Kirchenchöre Deutschlands her= 
ausgegeben von Richard Baum und Fried= 
rich Hofmann. 


132 Seiten in Geschenkausstattung. 


BA 3499. Kart. DM 8,-, Hln. geb. DM 10,50 


Das Klavier-Choralbuch enthält über 200 
geistliche Lieder in modernen, aber durch= 
weg leicht spielbaren, meist dreistimmi= 
gen Klaviersätzen von namhaften Kom= 
ponisten (u, a. Jan Bender, Helmut Bor- 
nefeld, Fritz Dietrich, Johannes Driessler, 
Christian Lahusen, Karl Marx, Hans 
Friedrich Micheelsen, Gerhard Schwarz, 
Eberhard Wenzel, alten und anonymen 
Meistern). 


Die Lieder sind mit ausgewählten Text= 
strophen wiedergegeben, so daß das Kla= 
vier-Choralbuch zum Singen am Klavier 
ebenso wie zum Begleiten eines größeren 
singenden Kreises geeignet ist. 


BÄRENREITER KASSEL 
BASEL- LONDON: NEWYORK 


—— 


ARMIN SCHIBLER- 
Schallplatten 


Passacaglia op. 24 für großes Orchester 
(Decca LXT 5526) 


Fantasie op. 15 für Viola und Orchester 
Esquisses de Danse op. 51 für Klavier 


Orchestervorspiel und Kleine Hochzeitsmusik 
aus der Oper Das Jubiläumsbett op. 47 


(Amadeo AVRS 6097) 


Sinfonie Nr. 3 op. 44 (Fantasia notturna) 
Lyrisches Konzert op. 40 für Flöte und Orchester 


Le Prisonnier op. 51 (1. Kammerballett für fünf 
Tänzer und 17 Instrumentalisten) 


(Amadeo AVRS 6098) 


Curriculum Vitae op. 60 (2. Kammerballett) 
Streichquartett Nr. 1 op. 14 
Streichquartett Nr. 3 op. 57 

(Amadeo AVRS 6135) 


Ahn & Simrock - Berlin - Wiesbaden 


MOZART 
AUF DER ORGEL 


mit einem Vorwort von Hanns Dennerlein 
herausgegeben von Johannes Pröger 


BANDı 


Kleinere Stücke 


(Aus dem Londoner Skizzenbuch — Im 


galanten Stil — Freie Formen — Späte 
Werke) 
80 Seiten. Kart. 9,8o DM EM 823 A 
BAND2 


Fugen mit Introduktionen 


72 Seiten. Kart. 9,80 DM "EM 823 B 


VERLAG MERSEBURGER 
BERLIN=:-NIKOLASSEE 


-* 


WALTER MÜLLER VON KULM 


PETRUS 


Biblisches Oratorium für Sprecher, Sopran, Alt, Bariton, 
Baß, Chor und Orchester, op. 71. 


Text nach Worten der Züricher Bibel von Walter Müller 
von Kulm. 
BA 3561 Dauer 105 Min. - Aufführungsmaterial leihweise. 


Über dieses Werk, dessen Uraufführung am 25. 3. 1960 
in Basel durch das Baseler Kammerorchester und Kam= 
merchor unter der Leitung von Paul Sacher stattfand, 
schreibt die Presse: 


„.. „ist das Oratorium eine Schöpfung von komposito= 
rischer meisterhafter Faktur, ein Werk, das in der 
Behandlung des instrumentalen und vokalen Apparates 
die Handschrift eines eminenten Könners verrät. Das 
sind vor allem die plastisch und prägnant geformten, 
von reichem polyphonem Leben erfüllten Chöre, Gebilde, 
von denen ebenso starke innere wie äußere Wirkungen 
ausgehen. Auch den vier Solostimmen hat der Schöpfer 
des Werkes eine Reihe seiner bezwingendsten Inspiratio= 
nen in den Mund gelegt.” (Baseler Volksblatt, 29. 3. 1960) 


„Die Thematik ist klar und prägnant (vor allem in den 
Fugenthemen) und sehr kantabel, die Harmonik reich 
und farbig... Die rhythmische Gestaltung erfolgt aus 
der Sprache heraus und ist natürlich... .” 
(Basellandschaftliche Zeitung, 28. 3. 1960) 


„Auf den Unvoreingenommenen übt diese Schöpfung 
gewiß nachhaltige Wirkung aus. Der Zuhörer folgt mit 
Spannung einem dramatischen Geschehen. Er langweilt 
sich nie, denn die Tonsprache Müller von Kulms ist in 
diesem Oratorium äußerst lebendig, wirkungsbewußt 
und gekonnt.” (Arbeiter=Zeitung, Basel, 29. 3. 1960) 


BÄRENREITER-VERLAG 
KASSELUNDBASEL 


GUSTAV MAHLER 


anläßlich der 100. Wiederkehr 
seines Geburtstages 
am 7. Juli 1960 


Weıesde inne in Euchhe ie men 


SYMPHONIE NR. 7 


in fünf Sätzen für großes Orchester 
mit den beiden „Nachtmusiken” 
Spieldauer 80 Minuten 


Studienpartitur (21X28 cm) 30,— DM 


Revidierte Fassung 
herausgegeben von der 


Internationalen 
Gustav=Mahler=Gesellschaft, Wien 
im Rahmen der neuen kritischen 

Gesamtausgabe 


BOTE & BOCK - Berlin » Wiesbaden 


Die bekannte 
und überaus beliebte Sammlung 


PRALCTASSICA 


Urtextgetreue Ausgaben 
frühklassischer Orchesterwerke 
in Partitur und Stimmen 


mit ausgesetztem Continuo 


60 einzelne Werkeivon 


J. Chr. Bach 
C. Ph. E. Bach 
Luigi Boccherini 
Arcangelo Corelli 
Francesco Geminiani 
Georg Friedrich Händel 
Pietro Antonio Locatelli. 
Francesco Manfredini 
Henry Purcell 
Giovanni Battista Sammartini 
Heinrich Schütz 
Karl Stamitz 
Georg Ph. Telemann 
Giuseppe Torelli 
Antonio Vivaldi 


ERNST EULENBURG LTD. 
LONDON 


Vollständiges Verzeichnis und Ansichts= 
partituren durch jede Musikalienhand- 
lung über die deutsche Auslieferung: 


B. SCHOTT’S SOHNE - MAINZ 


unerreicht.“ 


Alle Streichinstrumente gewinnen an Tonschönheit und Zuverlässigkeit durch 
NÜRNBERGER KÜNSTLERSAITEN / hervorragend edel in Ton und Ansprache 
NÜRNBERGER PRÄZISIONSSTAHLSAITEN / aus 3ojähriger Erfahrung vielbewährt 


Verlangen Sie diese beiden Markenin den Fachgeschäften 


„Ich muß immer wieder feststellen, daß die elastischen ‚Nürnberger Künstlersaiten’ auch auf meinem Stradi- 
varicello am besten klingen. In der Tonfülle und Klarheit sowie der weichen Ansprache sind diese Saiten 


Professor Ludwig Hoelscher 


Deutsches Singschullehrer- und Chorleiterseminar 
in Verbindung mit der 
Albert=Greiner=Singschule der Stadt Augsburg 
gegründet 1905 Direktor: Josef Lautenbacher 
Am Deutschen Singschullehrer- und Chorleiterseminar 
Augsburg, findet vom Montag, dem 26. September 1960, 
bis Samstag, den 17. Dezember 1960, ein Ausbildungs= 

lehrgang statt. 

Aufbauend auf der von Albert Greiner entwickelten 
Jugend= u. Chorstimmbildung behandeln die Augsburger 
Lehrgänge alle Gebiete der Sprech=,- Gesangs= u. Chor= 
erziehung sowie der Singschul- und Chorleitung. Die 
erfolgreiche Ablegung der Schlußprüfung berechtigt die 
Teilnehmer, als staatlich anerkannte Singschullehrer und 
Chorleiter tätig zu sein. Da zu jedem Lehrgang nur 
20 Teilnehmer zugelassen werden können, ist frühzeitige 
Anmeldung geboten. Die Bedingungen erhalten Inter= 
essenten kostenlos zugesandt. Anfragen sind zu richten 
an das Sekretariat des Seminars, Augsburg, Maximilian 
straße 59 (Leopold=Mozart-Konservatorium). 


Die Jugendmusikschule Frankfurt am Main e.V. 
(Leitung: Frau Dr. S, Abel-Struth) 


sucht zum 1. September 1960 oder 1. Mai 1961 


eine staatl. geprüfte Lehrkraft Hauptfach Violine 
eine staatl. geprüfte Lehrkraft Hauptfach Klavier 
sowie mehrere staatl. geprüfte Lehrkräfte 


mit den Fachrichtungen Elementare Musikerziehung — 
Blockflöte — Laute/Gitarre; Lehrkräfte, die in diesen 
Fächern noch kein Staatsexamen ablegen konnten, haben 
(nach Aufnahmeprüfung) Gelegenheit an der Staatl. 
Hochschule für Musik, Frankfurt a. M., ihre Ausbildung 
zu vervollständigen und mit dem Staatsexamen in den 
Hauptfächern Laute/Gitarre und Blockflöte sowie dem 
Zusatzfach Musikerziehung abzuschließen. 


Das Honorar beträgt 24,— DM für die Jahreswochen= 

stunde. Pflichtanteile zur Sozialversicherung werden über= 

nommen. Bei besonderer Eignung spätere Festanstellung 
gemäß TO. A IV b möglich. 


Bewerbungen mit Lebenslauf und Zeugnisabschriften sind 
umgehend zu richten an: 


Jugendmusikschule Frankfurt am Main e.V., 
Frankfurt (Main), Schloßstraße 29-31 


DAS ORCHESTER DER STADT BOCHUM 
(Leitung: GMD Franz-Paul=Decker) 


sucht zum ı. September 1960 oder später 


einen I. Geiger 
Vergütung nach TO. KI, Ortsklasse S. 


Interessenten, die den besonderen Anforderungen des 

Orchesters mit vorwiegender Konzerttätigkeit ent= 

sprechen, werden gebeten, ihre Bewerbung mit Lebens= 

lauf, Lichtbild und Zeugnisabschriften alsbald zu richten 
an das 


PERSONALAMT DERSTADTBOCHUM 


Groß=Partitur (evtl. auch Klein=Partitur) 
Liszt: Eine Faust-Symphonie 
zu kaufen gesucht. 


Preisangebote an Alfred Gillessen, Wuppertal- 
Elberfeld, Goebenstraße 16, Ruf 3 54 22 


URTEXTAUSGABEN KLASSISCHER MUSIK 
für den praktischen Gebrauch 


Robert Schumann 


KLAVIERWERKE 


BANDI 
op. 15, 68, 99 und 124 


brosch. DM 12.— 

BAND II 
op.1,12,18,19, 21, 23, 28, 82 und 111 
brosch. DM 15.50 
Zu beziehen durch jede Musikalienhandlung 


G. HENLE VERLAG : MÜNCHEN 


Alte und neue Meister-Instrumente - Kunstgeigenbau 


HAMMA&CO. | 


STUTTGART-N : HERDWEG558 - GEGRÜNDET 1864 
Fachmännische Bedienung - Künstlerische Reparaturen 


An- und Verkauf alter Violinen, Violas, Celli und sämtlicher Zubehörteile 


„PALLADA“, das hervorragende Reinigungsmittel für Streichinstrumente 


Neue Kammermusik von 


Bohuslav Martinu 


PASTORALS für 5 Blockflöten, 2 Vio- 
linen, Klarinette u. Violoncello. BA 3472. 
Part. mit Stimmen DM 16,— 


FROMENADES für Flöte, Violine und 
Cemb. BA 3327, Part. m. St. DM 12, — 


SONATE für Querflöte, Violine und Kla= 
vier. BA 3326. Part. m. St, DM 14,— 


VARIATIONEN ÜBER EIN 
SLOWAKISCHES THEMA 


für Violoncello und Klavier. BA 3969. 
Part. m. St. DM 8 — 


„Ohne sich um ästhetische und heute bis= 
weilen enge spitzfindige Diskussionen zu 
kümmern, schrieb Martinu Musik von einer 
prachtvollen geistigen Höhe, und er hatte da= 
bei den Mut, sich in einer einfachen Klang= 
sprache auszudrücken, direkt und verständ- 
lich, stets die Bemühung um das Einzelne 
der großen Linie: unterordnend” (Melos). 


BÄRENREITER KASSEL 
BASEL:-LONDON: NEW YORK 


|  Vierhändige Klaviermusik 


im Bärenreiter-Verlag 


KARL MARX, Sonatine in E, op. 48/5 
BA 1985. DM 5,20 


W. A. MOZART, Werke für Klavier zu 
vier Händen (Serie IX, Werkgruppe 24, 
Abt. 2 der „Neuen Ausgabe sämtlicher 
Werke”) (Rehm). BA 4503. 
Kart. DM 14,—, Leinen DM 18,—, 
Halbleder DM 21,50 


W.A.MOZART, Sechs ländlerische Tänze 
(KV 606) (Dietrich). BA 1615. DM 2,40 


FRANZ SCHUBERT, Miüillerlied-Varia= 
tionen (über „Ihr Blümlein alle”) (Diet= 
rich), BA 1652. DM 5,20 


SIEGFRIED REDA, Minnelieder (teil= 
weise vierhändig). BA 2072. DM 4,— 


in Nagels Verlag 


JOHANN CHRISTIAN BACH, Sonas 
ten zu vier Händen (Küster) — Sonate 
A=dur, op. 18/5. NMA 115. DM 3,50 — 
Sonate C=dur. NMA 4. DM 4, — 


NUNG d 
bIIbN 


Die führende 
englische 
musikwissenschaftliche 
Vierteljahresschrift 


HERAUSGEGEBEN 
VON 
ERIC BLOM 


Seit ihrer Gründung im Jahre 1920 hat Music 
& Letters stets gründliche wissenschaftliche 
Arbeit mit einem hohen literarischen Niveau 
verbunden. Studenten und Musikliebhaber 
schätzen unsere Zeitschrift als zuverlässigen 
Führer durch das gesamte Gebiet der Musik 
in Vergangenheit und Gegenwart. Wenn Sie 
Music & Letters noch nicht kennen, empfehlen 


wir Ihnen, eine Probenummer anzufordern. 


Jahresabonnement DM 19,— portofrei 


Einzelhefte DM 5,— zuzügl. Porto 


Probenummern werden kostenlos geliefert. 


OXFORD UNIVERSITY 
PRESS 


(Music Department) 
44, Conduit Street, London, W. ı, England 


Wer wohnt wo? 


Jede Zeile dieser Anzeigen-Tafel kostet bei sechsmaligem Erscheinen im ganzen Jahr 6,40 DM 


KLAVIER: Hildegard Benner, Velbert/Rhld., 
Friedrich=Ebert-Straße 121, Fernruf 5 36 81 
Konzerte — Unterricht 


KLAVIER: Sascha Bergdolt, Wuppertal-Elberfeld, 
Eddastraße 1-3 parterre, Tel. 3 74 53 
Konzerte — Unterricht 


KLAVIER: Liesel Cruciger, Krefeld, Germaniastraße 205, 
Ruf 2 46 40 


KLAVIER UND CEMBALO: Prof. Franzpeter Goebels, 
Mülheim (Ruhr)-Saarn, Klosterstraße 57, Fernruf 48188 


KLAVIER: Anneliese Hasselmann, Dierdorf (Bez. Kobl.) 


KLAVIER: Rolf Kuhnert, Berlin-Wilmersdorf, Mansfel= 
felder Straße 32, Tel. 87 6232. Schönberg, Berg, Webern, 
Strawinsky, Hindemith, Messiaen, Boulez (1. u. 2. Sonate), 
Fortner, Blacher 


KLAVIER: G. Louegk, München, Möhlstraße 30 


KLAVIER: Prof. Karl Hermann Pillney, 
Staatliche Hochschule für Musik, Köln, 
Tel. Bensberg 26 27 


KLAVIER: Eleonore Stix, Gauting vor München, Wald= 
promenade 40, Telefon München 885 on 


KLAVIER: Ele Unkelbahh-Ec&khardt, Mülheim/Ruhr 
Klavierstudio — Konzerte. Kesselbruchweg 19, Ecke Fried= 
hof= und Saarner Straße, Ruf 490489 


VIOLIN=KLAVIER=DUO: Berger/Linder, Basel, Grellinger- 
straße 36, klassische und moderne Duoliteratur 


KLAVIERTRIO: Eggers-Trio (Geschwister Eggers) 
Bremen=Lesum, Auf dem Pasch 29, Tel. 75489 


VIOLINE: Ernst Hoffmann, Konzert=Violinist, Violin= 
studio, Hannover, Auf dem Emmerberge 30, Tel. 84031 


VIOLINE: Karlheinz Nürnberg, (13a) Amorbach (Ufr.), 
Johannesturmstraße 305 — Postfach 23 


CELLO: Prof. Slavko Popoff, Wien 4/50, Theresianumg.13 
Solisten-Ausbildung für Orchester und Bühne 


CELLO: Carlth. Preußner, Marxgrün/Oberfr. (Franken= 
wald), Landhaus Preußner, Meisterkurse 


VIOLONCELLO/VIOLA DA GAMBA: Wolfgang Eggers, 
Bochum, Marienstraße 32, Tel. 6 10 58 


VIOLONCELLO, VIOLA DA GAMBA UND BARYTON: 
Prof. K. M. Schwamberger, Salzburg, Mozarteum 


STREICHTRIO: Herrmann-Trio (Herrmann, Kramer= 
Büche, Molzahn), Frankfurt/Main, Im Burgfeld 212, 
Tel. 527256 


ORGEL, KLAVIER, Kath. Kirchenmusik, Alfred Berghorn, 
Probstei St. Urban, Gels.-Buer, Westerholter Str. 86, 
Tel. 3 33 37 


ORGEL / Cembalo: Günther Bönigk, Helmbrechts (Ofr.), 
Hindemith, Messiaen, Schönberg, Distler, Alain. 


Städt. Akademie f. Tonkunst, Darmstadt 
Leitung: Dr.Walter Kolneder 


Meister= und Ausbildungsklassen, Opern=, Orchester= und 
Kapellmeisterschule, Seminar für Privatmusikerzieher mit 
Staatsexamen, Erweiterungsseminar mit Abschlußprüfung 
für Jugendmusikschulen, Vorlesungen, Studio für elek= 
tronische und experimentelle Musik (in Verbindung mit 
dem Kranichsteiner Musikinstitut). 
Komposition: Heiß, Lechner / Gesang: Dr. Hauer, Dr. 
Hudemann, Einfeldt / Violine: Barchet, Meyer=Sichting, 
Müller-Gündner / Violoncello: Lechner / Klavier: Ley= 
graf, Balthasar, Baltz-Weber, Hoppstock, Zerah / Diri= 
gieren: Franz / Kammermusik: Dennemarck / Tonsatz: 
Noack, Weber, Widmaier / Musikgeschichte, Formen= 
kunde: Dr. Kolneder / Dramatischer Unterricht: Dicks, 
Franz (vom Hessischen Landestheater) / Pädagogik, 
Methodik, Psychologie: Balthasar. 


Auskunft und Anmeldung, Sekretariat Darmstadt, 


Hermannstraße 4, Telefon: 8031, Nebenstelle 3 39 


SOPRAN (Koloratur): Adele Daniel, Bad Ems (Lahn), 
Wilhelmsallee 3, Haus San Remo, empfiehlt sich für 
Liederabende und Chorkonzerte. Begleiter: General= 
musikdirektor Otto Volkmann 


SOPRAN: Ruth Bönigk, Helmbrechts (Ofr.), Lied — 
Oratorium — geistl. Musik. Hindemith, Distler, Pepping, 
Schönberg, Webern. 


SOPRAN: Anneliese Bunte, Remscheid=Lennep, Teich= 
straße 9, Oratorium, Kantate 


SOPRAN: Elisabeth Lüpke=-Hoffmann, Lied — Konzert, 


Oper, Oratorium. Hannover, Auf dem Emmerberge 30, 


Tel. 84031 k 


SOPRAN: Ilse Mengis, Karlsruhe, Gabelsbergerstraße 6 
Tel. 53867, Konzert, Lied, Oratorium 


SOPRAN: Margot Müller, Hagen (Westf.), Bahnhof 
straße 41, Telefon 2 65 75 


SOPRAN: Barbara Preisker, Oratorium und Liederabende 
(Begleiter Gerhard Dettmering), Frankfurt (Main), Dahl= 
mannstraße 19. Ruf: 48914 \ 


SOPRAN: Ruth Siebenborn, Soest (Westf.), Kölner Ring 
Nr. 43, Tel. 2577, Konzert, Lied, Oratorium 


SOPRAN: Paula Schütz, Berlin-Schlachtensee, Matter= 
hornstraße 57, Ruf: 847802. Alte und neue Musik — u. a. 
Schönberg, Krenek, Reutter, Fortner, Pepping 


ALT: Eleonore Braun, Konzert= und Oratoriensängerin, 
Düsseldorf, Oststraße 14 


ALT: Carla Moritz (Müller=Coeln), Konzert u. Oratorium, 
früher Wiesbaden, jetzt Saarbrücken. Privat: Neun= 
kirchen/Saar, Bahnhofstraße 10. Tel. Neunkirchen 20 06 


ALT: Lotte Wolf=Matthäus, Konzerte und Oratorien= 
sängerin, Ilten-Hannover. Telefon Lehrte 28 57 


KONTRA-ALT: Dore Blindow, Oratoriensängerin, 
Bremen, „Friedehorst”, Tel. 75147 


BASS-BARITON: Eugen Klein, Wanne=Eickel, Unser 
Fritz=Straße 83, Tel. 7 32 24 


BASS-BARITON: Wolfgang Nietzer, Heilbronn, 
Solothurner Straße 17, Telefon 6270 


BASS=-BARITON: Hermann Rieth, Konzert — Oratorium, 
Freiburg i. Br., Gaylingstr. 3, Tel. 3 06 65 


BASS: Rainer Grönke, Seesen/Hannover, Ringstraße 1 


GESANGSAUSBILDUNG: Prof. Paul Lohmann, Wies= 
baden, Uhlandstr. 16, und Prof. Franziska Martienßen= 
Lohmann, Düsseldorf, Kaiserswerther Straße 218 


GESANGSSTUDIO: Inge Wismeyer=Reuter, München 27, 
Mauerkircherstraße 43, Ruf 483060, Gesangsausbildung, 
Stimmkontrolle für Sänger und Schauspieler 


BÜHNENTANZ: Schule Frida Holst, Stadttheater Duis= 
burg (Privatwohnung: Platanenhof 2) 


Niedersächsische Hochschule für Musik 
und Theater Hannover 


Direktor: Prof. Ernst=Lothar v. Knorr 


Ausbildungsklassen f£. Komposition, Dirigieren, Gesang, 
alle Tasten=, Streich- u. Blasinstr., Harfe, Schlaginstr. — 


Solistenklassen f. Gesang u. alle Instrumentalfächer — 


Kirchenmusikabteilung .— Schulmusikabteilung (Ausbil= 
dungszweige f. höhere u. Mittelschulen) — Seminare f£. 
Privatmusikerzieher, Rhythmische Erziehung u. Jugend= 
u. Volksmusik — Opernabteilung — Schauspielabteilung — 
Tanzabteilung — Orchesterschule. Auskunft u. Anmel= 
dung: Hannover, Walderseestraße 100, Fernruf 1 66 11. 


Leopold Mozart=Konservatorium der Stadt Augsburg 
Direktor: Dr. Fritz Schnell 
stellv. Direktor: Prof. Karl Kottermaier 


Ausbildung in allen musikalischen Fächern, Seminar für 
Privatmusikerzieher, kath. u. ev. Kirchenmusik, Opern= 
schule, Orchester- und Kammermusikklassen, Studio für 
neue Musik. — Sonderkl.: Prof. Rudolf Koeckert, Violine. 
Auskunft und Anmeldung: Maximilianstraße 59 


INTERNATIONALES MUSIKINSTITUT 
für 
freieimprovisation 
eröffnung: oktober 1960 
unterricht in vier weltsprachen 
auskunft und anmeldung: 
internationales musikinstitut für freie improvisation 
lausanne, case ville, schweiz 


Städt. Hochschule für Musik und Theater 


Mannheim (staatl. anerkannt) 
Leitung: DirektorProf.RichardLaugs 


Ausbildung in allen musikalischen Fächern. — Seminar 
für Privatmusiklehrer. — Opernschule in Verbindung mit 
dem Mannheimer Nationaltheater. — Komposition und 
Tonsatz: Hans Vogt, Schatt. — Dirigieren: Prof. Laugs, 
Wilke. — Gesang: Neuenschwander, Laube, Müller, 
Seremi, Hölzlin, Ganjon. — Tasteninstrumente: Prof. 
Laugs, Schulze, Rehberg, Vogel, Schwarz, Landmann 
(Orgel). — Violine: Mendius, Ringelberg, Offner. — 
Viola: Kußmaul. — Violoncello: Adomeit, Gutbrod. — Alte 
Streichinstr. Dr. Behr. — Blasinstrumente u. Harfe: Mit= 
glieder des Nationaltheaterorchesters. — Chor: Wilke. — 
Opernschule: Hölzlin, Schneider, Dr. Eggert, Vogt. — 
Korrep.: Wagner, Meyer. — Musikgeschichte: Dr. Tröller. 
Auskunft durch die Verwaltung, R 5, 6. 


Hochschulinstitut für Musik Trossingen 
Leitung: Prof. Guido Waldmann 


lehrt alle Fachgebiete der Musik 
bildet Lehrkräfte für Jugendmusikschulen aus 
dient der Fortbildung aller auf dem Gebiet der Laien= 
musik tätigen Kräfte. 
Das Hochschulinstitut gliedert sich in folgende 
Abteilungen: 


Privatmusikerziehung, Schulmusik (Volks- und Miittel= 
schule), Jugend-= und Volksmusik, Rhythmik, Kirchen 
musik, Chorleiter, Bläserschule. 


Vorbereitung zum Casals-Kurs in Zermatt. 


Auskunft: Trossingen (Wttbg.), Karlsplatz, Tel.: 320 


Badische Hochschule für Musik Karlsruhe 


DirektorDr. GerhardNestler 


Ausbildungsmöglichkeiten für Klavier, Orgel, Cembalo, 
sämtliche Streich» und Blasinstrumente, Akkordeon, 
Komposition, Dirigieren und Chorerziehung. 
Meisterklasse für Klavier (Yvonne Loriod), Violine 
(Bronislav Gimpel), Viola (Albert Dietrich), Violoncello 
(Leo Koscielny), Gesang (Scipio Colombo) und Bruno 
Müller), Dirigieren (GMD Krannhals). 
Seminare für Schulmusik, Evang. u. Kath. Kirchenmusik, 
Privatmusiklehrer, Opernschule. 


Seminar für Chorleiter in Verbindung mit dem Bad. 
Sängerbund. 


Auskünfte durch die Verwaltung, Jahnstraße 18 


en) 


Bergisches Landeskonservatorium 
Wuppertal und Haan 


Einführungs=, Fortbildungs= und Meisterklassen auf allen 
Gebieten der Tonkunst, praktische Chor=, Orchester= und 
Kammermusikübungen, wissenschaftliche Seminare. 
Arbeitsgemeinschaften, Abend= u. Wochenendkurse sowie 
Opernz, Ballett=, Orchester=, Jugendmusik= u. Singschule: 
für Liebhaber= und Berufsausbildung, 

bis zur fachlichen und künstlerischen Reife. 


Sekretariat: Wuppertal=Elberfeld, Tannenbergstraße 3 
(3 17 38) 


FOLKWANGSCHULE DER STADT ESSEN - Musik - Tanz - Schauspiel 


Auskunft und Anmeldung: Verwaltung, Essen-Werden, Abtei — Tel. 49 24 51/53 — gegr. 1927 
Direktor: GMD Professor Heinz Dressel — Ausbildung bis zur Konzert=, Bühnen- bzw. Orchesterreife 


Abteilung Musik 
Leitung: Prof. Dressel 


Instrumentalklassen u.Seminare 


Klavier: Kraus, Stieglitz, Irma Zucca= 
Sehlbach, Hüppe, Janning, Ottilie 
Brabandt, Müller - Violine: Krotzin= 
ger, Prof. Peter, G. Peter, Haass - 
Cello: Storck - Cembalo: Helma Els= 
ner + Komposition: Sehlbach, Reda, 
Schubert - Dirigenten= u. Chorleiter: 
Prof. Dressel, Linke - Allg. Erzie= 
hungslehre: Spreen Musikerzie= 
hung: Burkardt - Musikwissenschaft / 
Studio für Neue Musik: Dr. Wörner 


Rhythmisches Seminar 
- Erna Conrad, Margret Pietzsch- Amos 


Katholische Kirchenmusik 
Prof. Kaller, Dr. Aengenvoort 


Evangelische Kirchenmusik 
KMD Reda, Dr. Reindell 


Orchesterschule 

Dozenten: Kammermusiker Kratsch, 
Schlee, Langen, Fritsche, Erdmann, 
Knust, Metag, Mechtenberg, Jansen, 
Krischker, Kolf, Wecking, Mareck, 
Lenz, Mühlenbeck, Prohaska (siehe 
Instrumentalklassen) 


Abteilung Theater 
Opern-Abteilung 

Leitung: Prof. Dressel 

Gesang: Hilde Wesselmann, Kaiser= 
Breme, von Glasow » Einstudierung: 
Knauer - Szenischer Unterricht: Roth, 
Rose Krey, Titt 


Opernchorschule 
Knauer 


Schauspiel-Abteilung 

Leitung: Kraut 

Dozenten: Else Betz, Clausen, Moje 
Forbach, Gröndahl, Jelen, Rose Krey, 
Thea Leymann, Wallrath, Lilo Gras= 
ses, Mandelartz - Angeschlossen: Se= 
minar für Vortragskunst u. Sprech= 
erziehung u. Sprechkunde / Theater= 
studio 


Abteilung Tanz 

Leitung: Jooss 

Dozenten: Anne Woolliams, Anna 
Markard-Jooss, Trude Pohl, Gisela 
Reber, Diana Baddeley, Knust, Heus 
bach, Heerwagen, Spreen, Fürstenau, 
Vera Volkova a. G. (mit freundlicher 
Genehmigung des Königlichen Däni= 
schen Theaters Kopenhagen) - Büh= 
nentanzklassen, Seminar für Tanz= 
pädagogik, theoretisch / praktische 
Ausbildung in Tanzschrift (Kineto= 
graphie Laban) 


ZEITGENÖSSISCHE 
KAMMERMUSIK 


aus dem Verlag 


SUVINIZERBONI : MAILAND 


RICCARDO MALIPIERO 


Quintett 
für Klavier u. Streichquartett DM 41,— 


YORITSUNE MATSUDAIRA 


Variazioni 
für Klavier, Violine und 
Violoncello DM 24,30 


GOFFREDO PETRASSI 


Serenata 
für Cembalo, Flöte, Viola, 
Kontrabaß und Schlagzeug DM 27,— 


HENRI POUSSEUR 
Quintett 


zum Gedächtnis von Anton Webern 

für Violine, Violoncello, 

Klarinette, Baßklarinette und 

Klavier DM 54,-— 


MAÄTYAS SEIBER 


Fantasie 
für Flöte, Horn und Streich= 
quartett DM 40,— 


GIULIO CESARE SONZOGNO 


Pastorale, Allegro und Aria 
für Klavier u. Streichquartett DM 13,50 


GUIDO TURCHI 


Concerto breve 


für Streichquartett DM 22-— 


VLADIMIR VOGEL 


Zwölf verschiedene Etüden 
für Flöte, Klarinette, Violine 
und Violoncello DM 72,— 


Deutsche Alleinvertretung: 


B. SCHOTT’SSOÖHNE : MAINZ 


SAITEN 


für alle Streich- und Zupfinstrumente 


Sie sollten Ihr kostbares 

STREICHINSTRUMENT 

vor dem gefürchteten Holzwurm retten! 
Nehmen Sie deshalb nur das international geschützte und 
seit über 30 Jahren bestbewährte Präparat 

VIOL zur Pflege und Reinigung. 
VerlangenSieesinlhrem Musikhaus! 

Geigenbaumeister R. Paulus, Freiburg i. Br. 


Zukunftssichere Elektronenorgeln 
nur vom ersten europäischen Fachgeschäft für Haus, 


Schule und Orchester! 

Verlangen Sie bitte Vorführung — Katalogel 
FELIX KRIEN, Elektronenorgel-Haus 
KREFELD-UERDINGEN 
Am Rheintor 5 - Tel. 40206 


ALTE UND NEUE 
MEISTER-GEIGEN 


Bogen, Etuis, Saiten, Reparaturen, 
Feinstimmer für Geige und Cello 


Hermann Glassl, München 13, Adalbertstr. 17 


KLAVICHORDE 
SPINETTE 
CEMBALI 
HAMMERFLUGEL 


überall in der Welt bewundert und begehrt 


NEUPERT 


„ BAMBERG _NURNBERG 
Anfragen nach Nürnberg : Marientorgraben I 


00 fehlt eine? 


=: Bei uns alle Schreibmaschinen. 
Riesenauswahl an Retouren 
im Preise stark herabgesetzt. 
Kleinste Raten. Umtauschrecht. 
= Fordem SieKatalog Nr. 2 887 


Deutschlands großes Büromaschinenhaos 


Be 


"NOTHEL +0 - Göttingen 


Zeitschrift für Dichtung, Musik und Malerei 


herausgegeben von Horst Bienek und Hans Platschek 


Ein neuartiger Typ von Zeitschrift, die über alle wichtigen Ereignisse 
auf den Gebieten der Literatur, der bildenden Kunst und der Musik 
informiert. Bekannte Autoren, Komponisten und Maler schreiben 
über ihre Arbeitsmethoden und untersuchen den eigenen Schaffens- 
prozeß. Zahlreiche Reproduktionen, Porträts und Dokumente ergän- 
zen die Texte. Originalbeiträge von Gottfried Benn, Jean Genet, Willi 
Baumeister, Samuel Beckett, Giselher Klebe, Karlheinz Stockhausen, 
Musique concrete, Vladimir Nabokov, Wassilij Kandinski u. a. 


Einzelheft DM 4,50 : Jahresabonnement (6 Hefte) DM 24,— 


VERLAG ANDREAS ZETTNER:WÜRZBURG-WIEN 


161 schwarz=weiße 

und 10 farbige Aufnahmen, 
230 Seiten, Ganzleinen, 
mit farbigem Umschlag, 
Format 20,5x24 cm, 

29,50 DM. 

Durch jede gute Buch= 
handlung. 


Eine prachtvolle Dokumentation fremder, ursprünglicher Kunst 


TIBOR BODROGI 


Die Kunst Ozeaniens 


Ungemein angewachsen ist in den letzten Jahren das Interesse für die 
Völkerschaften der ozeanischen Inseln. Wer kennt heute nicht die rie- 
sigen Steinplastiken der Osterinsel? Dem hier vorliegenden, von Prof. 
Bodrogi und seinen Mitarbeitern vom Budapester Ethnographischen 
Museum geschaffenen umfassenden Band kommt deshalb besondere 
Bedeutung zu. Von den primitivsten kultischen Masken über die reiz- 
vollen Bastwirkereien bis zu den kunstvollsten Schnitzarbeiten gewährt 
dieses Werk einen faszinierenden Einblick in eine uns bisher fast 
völlig unbekannte Welt. 


VERLAG ANDREAS ZETTNER:WÜRZBURG-WIEN 


Robert Schumann 


Konzert d-Moll für Violine mit Orchester 


posthum herausgegeben von Georg Schünemann 


Orchesterbesetzung: 2, 2,2,2—2,2,0,0—P.- Str. 


Aufführungsdauer 27 Minuten 


Klavierauszug Ed. Schott Nr. 2588 DM 6,50 


Studienpartitur Ed. Schott Nr. 3526 DM 5,50 


Orchestermaterial leihweise nach Vereinbarung 


Robert Schumanns einziges Violinkonzert ist nach den Aufzeichnungen 
seines Tagebuches in der Zeit vom 21. September bis 3. Oktober 1853 
entstanden. Während Schumann bereits das Programm des Düssel- 
dorfer Konzertes entwarf, in dem die Urauführung des Werkes erfolgen 
sollte, erwog er zusammen mit Joseph Joachim noch einige Abänderun= 
gen schwerspielbarer Stellen des Konzertes. Seine Konzertreisen ließen 
ihm jedoch keine Zeit zur Arbeit, und die beginnende Erkrankung 
machte alle auf das Werk gesetzte Hoffnungen zunichte. Aus Joachims 
Nachlaß gelangte das Werk in die Preußische Staatsbibliothek in Berlin 
mit der Bestimmung, daß die Veröffentlichung erst 100 Jahre nach 
Schumanns Tod erfolgen dürfe. Der Herausgeber des Konzertes, Prof. 
Dr. Georg Schünemann, erwirkte jedoch von den Erben Joachims eine 
Verkürzung der Frist um 2o Jahre. Die Uraufführung fand am 
11. Oktober 1937 mit Prof. Georg Kulenkampff als Solist in Bremen 
statt. . 


Sonate Nr. 3 in a-Moll für Violine und Klavier 


Revidiert und herausgegeben von ©. W. Neighbour 


Violinstimme herausgegeben von Gerhard Seitz 


Ed. Schott Nr. 105505 DMıo— 


Zum Aufsatz von Eduard Melkus »Eine vollständige 3. Violinsonate 


Schumanns« auf Seite 190 


SCHOTT 


